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This dissertation aims to compare two works that we not only appreciate but have 
intuited to share the same point of view regarding architecture. The parallel which 
was built comprises the initial work of the architect Álvaro Siza, corresponding 
to the time period between the decades of 1950 and 1980, and the literary work 
written by Robert Venturi in 1966, Complexity and Contradiction in Architecture. 
The main purpose of this study is to unravel, in a deaper level than it has happened 
before, the principles underlying this hypothetic affinity that, in our opinion, will 
consent a ‘new’ perspective of both objects. If Complexity and Contradiction in 
Architecture represents a pivotal point of transition in terms of methodology and 
theory in the early work of Siza, the theorical work of Venturi gains a different 
pratical sense when compared with Siza’s projects.
The investigation is structured according to ten chapters of Complexity and 
Contradiction, confronting venturian examples with some of  Álvaro Siza’s writings 
and (un)built projects. In the first half of the work presented - Nonstraightforward 
Architecture : A Gentle Manifesto, Complexity and Contradiction versus 
Simplificantion and Picturesqueness, Ambiguity and Contradictory Levels - it is 
conceived a parallel contextual panorama that mentions themes such as the drama 
between the international and national styles, multidisciplinary relationships and 
the defense of an inclusive architecture. The second part of the study proceeds with 
the same topics, now seen from a methodological perspective. From the binome of 
order and exception addressed in the chapter Accomodation and the Limitations 
of Order : The Conventional Element, it is discussed Contradiction Adapted and 
Contradiction Juxtaposed, the Inside and the Outside, the Obligation Toward the 
Difficult Whole. At last, it will be advocated the existence of a comum mindset 
regarding both architects, based on the idea of a baroque cosmovision.
Abstract
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A presente dissertação visa a comparação de duas obras que não só estimámos 
mas que intuímos partilharem um mesmo ponto de vista sobre arquitectura. O 
paralelo que construímos compreende a obra inicial do arquitecto Álvaro Siza, 
correspondente ao período entre as décadas de 1950 e 1980, e a obra literária do 
arquitecto Robert Venturi, Complexidade e Contradição em Arquitectura (1966). 
O estudo tem como objectivo principal deslindar, de forma mais aprofundada do 
que terá acontecido até ao momento, os princípios subjacentes a esta hipotética 
afinidade que, na nossa opinião, consentirá uma ‘nova’ leitura de ambos os 
objectos. Se Complexidade e Contradição em Arquitectura representa um ponto 
charneira metodológico-teórico na obra genésica de Siza, a obra teórica de Venturi 
ganha um outro sentido prático quando comparada com os projectos de Siza. 
A investigação estrutura-se de acordo com dez capítulos de Complexidade 
e Contradição, confrontando exemplos venturianos com alguns escritos e 
projectos (não-)construídos de Álvaro Siza. Na primeira metade do trabalho - 
Um Suave Manifesto em prol de uma Arquitectura Complexa e Contraditória, 
Complexidade e Contradição versus Simplificação e/ou Pitoresco, Ambiguidade 
e Níveis Contraditórios - é concebido um panorama contextual paralelo que 
referencia temas como o drama dos estilos internacional e nacional, as relações 
multidisciplinares e a defesa de uma arquitectura inclusiva. A segunda parte do 
estudo prossegue com os mesmos tópicos sob uma perspectiva metodológica. A 
partir do binómio da regra e da excepção abordado em A Apropriação e os Limites 
da Ordem: O Elemento Convencional, discute-se a Contradição Adaptada e a 
Contradição Justaposta, o Interior e o Exterior, as partes Por um Todo Difícil. Por 
último, defende-se a existência de uma atitude de pensamento comum a ambos 
arquitectos baseada na ideia de uma cosmovisão barroca.
Resumo

13
Prólogo
A mudança de uma perspectiva da vida essencialmente simples e ordenada para 
uma perspectiva da vida complexa e irónica é o que um indivíduo atravessa a 
caminho da maturidade. Algumas épocas encorajam esse desenvolvimento; 
nelas o paradoxal e o dramático olhar sobre o exterior dá cor à generalidade 
do panorama intelectual... Entre a simplicidade e a ordem nasce o racionalismo, 
mas o racionalismo demonstra-se inadequado em qualquer período de convulsão. 
O equilíbrio tem que ser criado a partir dos opostos. Tal paz interior que o 
Homem adquire, deve representar a tensão entre contradições e incertezas... Uma 
sensibilidade para o paradoxal permite que coisas supostamente diferentes existam 
lado a lado, sendo que a sua incongruência sugere uma espécie de verdade.1
Hoje, anos mais tarde, este constitui o primeiro passo na criação de um ponto 
de vista relativizado. Porque todas as épocas assim o exigem, especialmente os 
períodos fortemente pautados por incertezas e cepticismos dogmáticos, existindo 
uma necessidade contínua de criação de equilíbrio entre realidades sem nome. A 
Arquitectura, e em especial os dois arquitectos convocados, permitiram um novo 
olhar perante o mundo das formas, e consequentemente o mundo do espírito; olhar 
não excessivamente optimista, nem perigosamente pessimista.
1. August Heckscher in VEN-
TURI, Robert. Complexity and 
Contradiction in Architecture. 
New York: M.O.M.A., 2002 (1ª 
ed. 1966). (p.16, tradução livre)
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Há algo de extasiante quando, ao ler um livro ‘clássico’ sobre arquitectura, 
somos capazes de melhor compreender os princípios subjacentes a obras de 
arquitectos que sempre nos intrigaram. Esse terá sido o caso ao reconhecermos em 
Complexidade e Contradição em Arquitectura vestígios da metodologia aberta do 
arquitecto português Álvaro Siza.
Robert Venturi lança um suave manifesto em prol de uma Arquitectura Complexa 
e Contraditória em 1966, ano em que também  Aldo Rossi publica A Arquitectura 
da Cidade, representando, em conjunto, os dois livros que maior impacto teriam 
nos arquitectos da época e assim sucederiam, em termos de influência, a Vers une 
Architecture de Le Corbusier, lançado em 1923. Ainda que por vias distintas, tanto 
Venturi como Rossi procuraram uma alternativa às perversões da arquitectura 
moderna do pós-guerra, que, apropriando-se acriticamente das premissas 
corbusianas, havia criado uma espécie de monstro estilístico de carácter universal 
e abstracto.
Em 1966, Álvaro Siza seria já um arquitecto formado com um razoável repertório de 
obras de pequena dimensão. Não fugindo à regra, também para o jovem arquitecto 
português estas duas obras teóricas serviriam de auxílio à consolidação de um 
método que permitisse uma resposta equilibrada aos novos desafios que a segunda 
1. Um Suave Manifesto em prol de uma
    Arquitectura Complexa e Contraditória
1. Robert Venturi. Complexity and Contradiction in Architecture (1966)
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metade do século XX colocaria. Para Siza, a afirmação de uma arquitectura que 
aceita os problemas e explora as incertezas2 da realidade e procura riqueza de 
significado em vez de clareza de significado3, representa uma abertura libertadora 
para o seu processo projectual. A comparação entre o não tão gentil manifesto de 
Venturi e a obra inicial de Siza parece-nos assim plausível, não sendo, conquanto, 
totalmente claro em que medida a complexidade e a contradição venturianas 
estarão realmente presentes na obra do arquitecto portuense.
Num artigo da revista italiana Controspazio do ano de 1972, Vittorio Gregotti 
anuncia, pela primeira vez, a possível afinidade existente entre Álvaro Siza 
e Robert Venturi. Sem se debruçar exaustivamente sobre o assunto, Gregotti 
afirma que ambos adoptam uma abordagem narrativa como solução, mesmo 
que no caso de Siza as técnicas usadas sejam mais rigorosas e tradicionais.4 
Para Oriol Bohigas, a relação, ainda que admissível, deve ser problematizada. 
Num número da Arquitectura Bis de 1976, Bohigas clarifica que, ao contrário de 
Venturi, a linguagem situacional de Siza não deriva de transposições ideológicas 
ou literárias mas do uso estrito dos termos da disciplina. Não obstante, [admite 
que] em ambos podemos encontrar o que pode ser designado de uma abordagem 
maneirista na sintática e semântica recomposição de outras linguagens.5 Bernard 
Huet, ainda que concordando com Bohigas, afirma que muito do que Venturi propõe 
deriva não tanto de uma teoria mas de um lúcido reconhecimento do declínio da 
arquitectura americana e do seu papel social. É na verdade interpretado pelos 
neo-vanguardistas como uma frente ideológica que pretendia legitimar a sua 
descomprometida posição e assegurar-lhe um lugar nos circuitos do mercado da 
arte. Este não será o caso de Siza. Ele não estaria a tentar mostrar ou afirmar 
coisa alguma com a sua abordagem ‘conjectural’. A sua única preocupação seria 
encontrar a solução para um problema concreto.6
No primeiro número monográfico que l’Architecture d’Aujourd’Hui dedica a 
Álvaro Siza, Marc Emery escreve: A relação entre ambos é menos óbvia do que 
parece. (...) Siza confirma na essência as teses de Venturi, mas não participa na 
revolução cultural despoletada pelo pequeno livro; ele admite tal revolução mas 
nela não vê mais do que um movimento elitista sem um âmbito realmente social, 
o depósito de uma geração de arquitectos cheia de teorias românticas.7 Apesar 
de tal conclusão, não deixam de ser sugestivos os paralelos formais que Emery 
2. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.16, tradução livre) 
3. Idem.
4. Gregotti, Vittorio; Bohigas, 
Oriol. “La passion de Alvaro Siza 
= The passion of Alvaro Siza”, 
l’Architecture d’Aujoud’hui. Par-
is : nº185, 1976. (p.42, tradução 
livre) 
5. Idem. 
6. Bernard Huet in SIZA, Ál-
varo. Professione poetica = Po-
etic Profession. Milano: Electa / 
The Architectural Press, 1986. 
(p.181, tradução livre) 
7. Marc Emery in “Alvaro 
Siza : projets et realisations 
1970-1980”, l’Architecture 
d’Aujoud’hui. Paris : nº211, 
1980. (p.13, tradução livre) 
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estabelece entre a obra de ambos os arquitectos, onde, à primeira vista, uma planta 
de Venturi poderá muito facilmente ser confundida com um projecto de Siza.8 
Em Matières 9, Bruno Marchand refere que é inegável que os dois arquitectos 
demonstram atitudes diferentes, mesmo no que diz respeito a esta «realidade» 
que reivindicam como fio condutor dos seus projectos. Mas com distanciamento 
crítico, é certamente mais esclarecedor, para além das alteridades, detectar 
as afinidades e analogias relacionadas tanto com questões teóricas como 
com o processo de concepção da realização do projecto.9 Marchand vai mais 
longe, dizendo que a relação entre Venturi e Siza poderá ser inclusive de ordem 
morfológica. Especulando sobre a coincidência cronológica entre o projecto para 
o Banco de Oliveira de Azeméis (1971-74) de Siza e a publicação do projecto 
vencedor do Yale Mathematics Building (1970), realizado pela firma Venturi e 
Rauch, Bruno Marchand explica que ambos partem do princípio de contaminação 
para determinar a sua forma exterior, inspirando-se no contexto e nos edifícios que 
os circundam. 
Também Kersten Geers fará comparações entre projectos dos dois arquitectos, 
apontando a casa Vanna Venturi como um possível exemplo de um Siza vintage, 
porém realizada antes de Siza descobrir exactamente o que o iria definir. 
Acrescenta que talvez tenhamos que entender Siza como um melhor Venturi, 
alguém que encontrou a energia para efectivamente construir as ideias espaciais 
prometidas pelos patos e pelas caixas, fazendo-o consciente destas teorias mas sem 
a necessidade de nos ter de lembrar delas. (...) Os edifícios de  Siza apresentam o 
potencial da obra de Venturi, quando nos esquecemos sobre as discussões que lhe 
estão associadas. Ele apresenta uma arquitectura retórica que não tem qualquer 
desejo de falar.10
Apesar da quantidade de opiniões formadas sobre a relação hipotética entre os 
dois arquitectos, será em 1977, numa entrevista realizada por Christine Rousselot 
e Laurent Beaudoin para a revista francesa Architecture Mouvement Continuité 
(AMC), que Siza confirmará, pela primeira vez, tal analogia como verosímil.
Nos meus primeiros trabalhos, começava por observar o sítio, criando de 
seguida algumas classificações: isto é bom, posso-me apoiar nisto, isto 
é horrível... Hoje em dia tenho tudo em consideração porque o que me 
8. Referimo-nos às plantas 
do North Penn Visiting Nurses 
Association Headquarters de 
Venturi e Rauch (1960). in Marc 
Emery in “Alvaro Siza : projets 
et realisations 1970-1980”, op. 
cit. (p.12) 
9. Marchand, Bruno. “Complex-
ités et dynamiques spatiales : 
: Notes sur la dimension artis-
tique de l’architecture des an-
nées 1970 d’ Alvaro Siza”, Mat-
ières; Lausanne : Ed. Matières 
nº9, 2008. (p.22, tradução livre)
10. Geers, Kersten. “Siza’s 
Mother”, San Rocco. Milano : 
nº7, 2013. (p.19, tradução livre) 
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interessa é a realidade. (...) Nesse sentido, podemos falar da influência de 
Venturi. No Banco de Oliveira de Azeméis por exemplo, existem relações 
múltiplas com tudo o que o envolve. Nenhuma classificação é feita entre 
uma «boa» arquitectura e uma «má» arquitectura. Tudo o que existe é 
importante, não se podendo excluir nada de tal realidade. A teoria 
de Venturi foi, para mim, muito importante: não devemos criar apenas 
ligações com a realidade, mas também entre espaços e materiais. Essas 
correspondências devem ser estabelecidas entre o projecto e a envolvente, 
e também entre diferentes partes do projecto. No interior do projecto, as 
relações tornam-se fatalmente ecléticas, híbridas, pois todas as realidades 
externas à obra devem penetrar e contaminar todo o projecto.11
Independentemente da falta de originalidade do objecto elegido e das inegáveis 
diferenças existentes entre os dois arquitectos, o nosso argumento pretende 
compreender até que ponto esta influência de Venturi poderá ter sido relevante 
para grande parte da obra inicial de Siza e assim colmatar o carácter relativamente 
célere, superficial, e para nós, insatisfatório, das aproximações realizadas entre 
a tese venturiana e a obra do arquitecto português. Como Venturi refere, a 
Arquitectura está aberta à análise como qualquer outro aspecto da experiência, e 
é tornada mais vívida através do processo de comparação12, sendo neste sentido 
que intendemos dissecar os temas lançados em Complexidade e Contradição em 
Arquitectura e neles tentar encontrar o paralelo que inicialmente intuímos estar 
presente em Siza. As temáticas abordadas criam um panorama suficientemente 
genérico, permitindo uma certa abrangência da explicação metodológica. Não 
obstante, Venturi não compromete a leitura aprofundada das particularidades 
das obras que escolhe, a maioria delas pertencentes aos períodos italianos do 
maneirismo e do barroco, possibilitando não só uma reflexão relativamente 
generalizada, como também uma importante análise concreta dos casos.
Não pretendemos, nem sequer ousamos, estabelecer esta comparação fazendo 
uso de toda a obra de Álvaro Siza. O arco temporal escolhido fundamenta-se 
em vários factores, sendo relevante referir que as décadas designadas não terão 
um peso igualitário neste estudo. Como aludido, em Siza existe um antes e um 
depois de Complexidade e Contradição em Arquitectura, sendo a década de 70 a 
mais esclarecedora da relação que pretendemos convocar. Todavia, e como ficará 
11. Rousselot,  Christine; 
Beaudouin, Laurent. “Entretien 
avec Alvaro Siza”, op.cit. (p. 36, 
tradução livre)
12. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.13, tradução livre)
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claro, na década de 50 e na década 60, Siza já perseguiria, ainda que timidamente, 
alguns dos temas ou métodos descritos por Venturi em 1966, não nos parecendo 
estranho a invocação de certos edifícios datados desses decénios. Os períodos 
subsequentes incluem obras que teríamos todo o interesse em debater, mas que 
por questões metodológicas preferimos excluir, dado constituírem um número 
impossível de exemplos a estudar rigorosamente. A casa Avelino Duarte em 
Ovar (1981-85), obra que determina o limite cronológico da nossa investigação, 
representa um outro ponto charneira da obra transversal do arquitecto portuense, 
na qual a descoberta de um mestre como Adolf Loos constituirá um factor crucial 
na tomada de uma direcção menos venturiana. Deste modo, a criação deste 
‘novo’ ponto de vista comparativo basear-se-á numa leitura não absoluta e sem 
ordem cronológica obrigatória, tendo como objectivo principal a compreensão 
simultânea da concepção arquitectónica de Siza, através dos seus escritos e obra 
(não-)construída, e da singular obra teórica de Venturi, uma à luz da outra.
Por motivos de coerência conceptual, o presente estudo empresta (quase) 
integralmente a estrutura do livro de Venturi. As diversas problemáticas aí 
enunciadas são parte integrante do nosso índice, sendo criada uma espécie de re-
ilustração de Complexidade e Contradição a partir da obra genésica de Siza. Tal 
como no livro de Venturi, existe um aprofundamento progressivo dos temas em 
direcção ao capítulo que conclui a defesa de uma arquitectura inclusiva. Inicialmente 
são elaborados dois capítulos em modo de contextualização. Enquanto que em 
Complexidade e Contradição versus Simplificação e/ou Pitoresco se assinalam 
as lutas pessoais da disciplina no panorama americano e português dos anos 50 
e 60, em Ambiguidade, a partir da revalidação do carácter não-científico da arte, 
começa-se a deslindar a via alternativa às atitudes extremistas do racionalismo 
e do expressionismo, de seguida ilustrada em Níveis Contraditórios. A partir do 
binómio da regra e da excepção, discutido no capítulo A Apropriação e os Limites 
da Ordem: O Elemento Convencional, a busca torna-se sobretudo metodológica, 
passando por temas como a Contradição Adaptada e a Contradição Justaposta, 
o Interior e o Exterior, as partes Por um Todo Difícil. Por último, excluindo-se 
a comparação, não menos interessante mas de enorme envergadura, entre a obra 
de Siza e o capítulo que dá a ver as obras de Venturi, tenta-se indagar sobre uma 
possível atitude de pensamento análoga aos dois arquitectos.
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Deste modo, e ainda que parcialmente, tentaremos retraçar o percurso que ambos 
foram desenhando, um caminho não claro, porque os caminhos não são claros13, 
que acreditamos ter muito em comum. No que concerne o seu programa de pesquisa 
arquitectónica14, Siza e Venturi serão, quanto a nós, em muitos momentos, faces 
complementares da mesma moeda. Estando de acordo com a teoria formulada 
por Kersteen Geers ao apontar Siza como alguém que encontrou a energia 
para efectivamente construir as ideias espaciais prometidas em Complexidade 
e Contradição em Arquitectura, deduz-se que tal estudo comparativo poderá 
colmatar ‘falhas’ teórico-práticas na obra de ambos os autores, oferecendo, de 
forma necessariamente fragmentária, uma visão global por suposição.
É com plena consciência do risco que os autores acarretam, que nos propomos 
estudá-los. Tanto Venturi como Siza são figuras de difícil compreensão, sobre 
a influência das quais muitas perversões ocorreram. As caricaturas formalistas 
de complexidades e contradições inventadas, concebidas pelos seus mais fiéis 
seguidores, alteraram, na maioria das vezes, a mensagem metodológica equilibrante 
que julgamos estar espelhada na sua prática. Para além de surgir como um elogio 
à sua obra, é nossa intenção alertar, e sermos alertados, para o poder atómico de 
ambos os arquitectos.
Esta apologia crítica, para além de ter como premissa essencial um melhor 
entendimento dos objectos consagrados, tem como objectivo suplementar uma 
hipotética proposição e afirmação da via alternativa que os dois autores representam 
para os problemas actuais da arquitectura contemporânea. A esperança assenta em 
temas como a importância do referencial histórico, não como memória iconográfica, 
mas como herança de um conhecimento construído ao longo do tempo que deverá 
servir como material-base para os projectos contemporâneos. O reconhecimento da 
complexidade e da contradição como características fundamentais à construção do 
pensamento arquitectónico, acolhendo noções como a ambiguidade, a incerteza, a 
irregularidade, a convivência de opostos, a imperfeição da obra humana. Mas mais 
importante ainda, e aqui devemos sobretudo ao carácter poético exalado pela obra 
de Siza, a capacidade de redescoberta da mágica estranheza, a singularidade das 
coisas evidentes.15
13. Oito Pontos in SIZA, Álvaro. 
01 textos. Porto: Civilização ed., 
2009. (p. 29) 
14. TESTA, Peter. The archi-
tecture of Alvaro Siza =A arqui-
tectura de Álvaro Siza. Porto : 
FAUP, 1988. (p. 6)
15. SIZA, Álvaro. op. cit. (p.29)


23
Álvaro Siza inicia o seu percurso académico na ESBAP em 1949, num período 
de profunda revisão. Ao nível do ensino, o convite recebido pelo mestre Carlos 
Ramos para novo director da escola implica uma reforma quase total do corpo 
docente, composto agora por um grupo de arquitectos recém-formados - gente 
de uma geração nova que [a queria] realmente transformar.16 Nesse grupo estaria 
incluído o arquitecto Fernando Távora, cujo papel instigador e inspirador terá um 
valor incalculável para a formação da geração de 5017, especialmente a de Álvaro 
Siza, a quem convida para trabalhar no seu escritório ainda enquanto estudante.
Com o seu indelével espírito pedagógico, era Távora quem portava e partilhava 
os temas debatidos acesamente nos CIAM18 da década de 50, período pautado por 
uma forte oposição à rigidez da cidade moderna proposta por Le Corbusier na 
Carta de Atenas de 1933, posteriormente deposto pelo jovem e reaccionário Team 
X, através do Manifesto de Doorn de 1954. É também Távora um dos principais 
intervenientes na batalha implícita de confrontação ao ‘estilo’ imposto pelo Estado 
Novo, que imperiosamente obrigava o uso de supostos valores estéticos nacionais, 
recusando o espírito moderno. Liderando Távora a equipa responsável pela zona 
1 - Minho, é com o Inquérito à Arquitectura Popular Portuguesa, elaborado 
durante a década de 50 e editado pela primeira vez em 196119, que se pretende 
a redescoberta dos verdadeiros valores autóctones da arquitectura portuguesa, e 
com ele a esperança de uma alternativa à resposta exigida pela ditadura (cultural) 
vigente. Essa resposta foi encontrada e as bases metodológicas da arquitectura 
vernacular foram expostas, revelando a arquitectura portuguesa na sua relação 
com o Homem e com o Meio, com a História e a Geografia20, sendo agora possível 
argumentar contra o carácter superficial do estilo declarado pelas esferas oficiais.
2. Complexidade e Contradição versus
    Simplificação e/ou Pitoresco
16. Álvaro Siza entrevistado por 
Raquel Paulino in “Álvaro Siza 
e a Escola do Porto”, in “Siza-
less”, Arquitectura21, Rio de 
Mouro : nº9, 2010. (p. 33) 
17. A geração de 50 refere-se 
ao grupo de arquitectos que se 
forma durante os anos 1950 sob 
a alçada de Fernando Távora, 
nos quais se integra o próprio 
Álvaro Siza, Alcino Soutinho, 
Alfredo Matos Ferreira, António 
Menéres, Augusto Amaral, 
Francisco Melo, Joaquim Sam-
paio, Jorge Gigante, Rolando 
Torgo, Vítor Figueiredo, entre 
outros.
18. Congrès Internationaux 
d’Architecture Moderne / Con-
gressos Internacionais de Ar-
quitectura Moderna. 
19. Publicado primeiramente 
sob o título Arquitectura Popu-
lar em Portugal. 
20. Alvar Aalto: algumas refer-
ências à sua influência em Por-
tugal in SIZA, Álvaro. op. cit. 
(p.212)
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Foi o acordo entre a revisão do Movimento Moderno e a (re)descoberta da 
Arquitectura Popular Portuguesa que permitiram a construção da identidade da 
problemática e problematizada ‘Escola do Porto’, fundada por Carlos Ramos, 
fortalecida por Fernando Távora e, mais tarde, celebrizada por Álvaro Siza.21 
Em ambas as frentes se combatia a austeridade, tanto das formas do purismo 
idealista como do caprichoso adorno pitoresco, fomentando-se o que julgamos 
serem os valores apregoados por Robert Venturi na sua obra Complexidade e 
Contradição em Arquitectura, publicada pela primeira vez em 1966. Venturi teria 
já principiado a sua pesquisa por uma arquitectura alternativa aquando da sua tese 
de mestrado, intitulada Context in Architectural Composition.22 Apresentada em 
1950 na Universidade de Princeton, tinha como principal objectivo a defesa de 
um processo que visasse o contexto como instrumento fundamental ao projecto, 
baseando-se essencialmente nas concepções da psicologia de Gestalt. Tal 
depoimento opor-se-ia, consequentemente, aos mestres modernos Le Corbusier 
e Frank Lloyd Wright, que consideravam o interior a essência da concepção 
arquitectónica. Não esquecendo a célebre máxima corbusiana, de que a planta 
procede de dentro para fora23, Venturi apresenta uma proposta mais sensata, 
apoiante de um sincretismo entre interior e exterior, entre objecto arquitectónico e 
contexto físico, esclarecendo que um edifício não é um objecto isolado mas parte 
de uma composição total.24
As provocações, mais ou menos tácitas, presentes em Complexidade e 
Contradição, não se dirigirão, na sua grande maioria, aos mestres modernos 
mencionados, mas fundamentalmente às divisas do International Style e aos seus 
respectivos pregadores. Venturi diferencia prontamente Arquitectura Moderna 
de Movimento Moderno como um Estilo Internacional, ao qual chamará, daí em 
diante, de Movimento Moderno Ortodoxo; tal distinção é da máxima importância, 
clarificando as rivalidades e amizades ideológicas de Venturi.
São duas obras de Philip Johnson - co-organizador da exposição The International 
Style, apresentada no MOMA de Nova Iorque em 193225 - que inauguram a 
crítica de Venturi. Não deixa de ser curioso que, apesar do arquitecto americano 
recusar qualquer ataque à contemporaneidade arquitectónica e propor-se apenas 
a demonstrar o que lhe parecia verdadeiro para a arquitectura de então, ainda 
assim inaugure o livro com uma dura crítica à Casa de Vidro (1949) de Johnson.
21. “Houve um surto de eufo-
ria acerca da ‘Escola do Porto’, 
utilizada também politicamente, 
que eu me sinto obrigado a 
combater porque é falsa, fruto 
de pura hipocrisia. Pode-se 
falar de influências pessoais, de 
aprendizagem mútua, mas não 
de uma escola, existem diversas 
pesquisas numa arquitectura 
que hoje é plural, com muitas 
afinidades; mas se se olha para 
a cidade, dizer ‘escola do Por-
to’ significa dar uma péssima 
definição.” Álvaro Siza in Ed-
uardo Souto de Moura, (Antonio 
Esposito, Giovanni Leoni, ed.., 
Milano : Electa, 2003. (p.7-9)
22. A tese apresentada por 
Robert Venturi em 1950, par-
cialmente consultável em Ico-
nography and electronics upon 
a generic architecture : a view 
from the drafting room, lança 
desde logo as bases onde se 
iria fundar Complexidade e 
Contradição em Arquitectura. 
A cidade de Roma e a arqui-
tectura barroca - rejeitada por 
Le Corbusier em Vers une Ar-
chitecture - serve de exemplo 
à maioria das analogias esta-
belecidas com os conceitos da 
psicologia de Gestalt.
23. LE CORBUSIER; Toward an 
Architecture; Frances Lincoln 
Limited Publishers: London, 
2007. (p.214, tradução livre)
24. VENTURI, Robert. Iconogra-
phy and electronics upon a ge-
neric architecture : a view from 
the drafting room. Cambridge, 
Massachusetts : MIT Press, 
1996. (p.338, tradução livre)
25. Mais tarde publicada 
em catálogo sob o título 
International Style: Architecture 
since 1922 (Philip Johnson e 
Henry-Russel Hitchcock).
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Venturi indica o tema doméstico como uma das maiores vítimas da filosofia 
moderna ortodoxa e dá como exemplo hegemónico de abstracção, exclusão e, no 
limite, simplismo, a casa própria de Philip Johnson. Como contraponto, defende 
uma arquitectura que represente a complexidade e contradição inerente à vida 
quotidiana, reforçando a necessidade de variedade na experiência doméstica, seja 
esta relativa aos diferentes espaços, às relações entre eles ou ainda aos distintos 
requisitos tecnológicos. Venturi admite o desejo de simplicidade26 mas considera 
inadmissível o não reconhecimento do papel fundamental da complexidade em 
Arquitectura.
No seio da ‘Escola do Porto’ trava-se, em simultâneo, uma batalha semelhante. 
Apesar de idêntico, o desafio corresponde ao espectro oposto de Venturi. Enquanto 
o autor americano se debatia com a abstracção crescente na arquitectura doméstica 
moderna, os arquitectos portuenses contrariavam e procuram alternativas ao estilo 
pitoresco nacionalista, mais tarde designado como Português Suave. Publicações 
como O Problema da Casa Portuguesa27, escrito por Fernando Távora e 
publicado em 1947, apresentar-se-ão como resistência às teses tradicionalistas, 
encabeçadas por Raúl Lino, sobre o ‘reaportuguesamento da casa portuguesa’. 
Segundo Távora, por estranhos raciocínios estabeleceu-se (é o termo) que a 
nossa arquitectura “tradicional” era caracterizada por um determinado número 
de motivos decorativos cuja aplicação seria suficiente para produzir casas 
portuguesas. Surgiu daqui uma nova forma de academismo, entendendo-se por tal 
atitude de espírito aquela para a qual a Arte pode codificar-se em formas eternas, 
segundo regras fixas e imudáveis. (...) A Arquitectura não pode nem deve subter-se 
a motivos, a pormenores mais ou menos curiosos, a bisantinices arqueológicas. 
Esqueceram-se e esquecem ainda os autores dessas “Casas à portuguesa” que 
as formas tradicionais de toda a arte de edificar não representam capricho 
decorativo ou manifestação barroca.28
26. Louis Kahn in VENTURI, 
Robert. Complexity and Con-
tradiction in Architecture. New 
York: M.O.M.A., 2002 (1ª ed. 
1966). (p.17, tradução livre) 
27. Ensaio inicialmente publi-
cado no seminário ALÉO em 
1945. Mais tarde refundido 
pelo autor, inaugurando a publi-
cação dos CADERNOS DE AR-
QUITECTURA. 
28. TÁVORA, Fernando; O 
Problema da Casa Portuguesa; 
Lisboa : Manuel João Leal, 
1947. (p.7)2. Philip Johnson. Casa de Vidro, New Canaan. 3. Raúl Lino. Casa Portuguesa. Lisboa.
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Nos dois extremos do Atlântico, decorriam guerras paralelas contra os extremos 
radicais próprios da época; uma conflagração contra a limitante ideia de estilos, 
especialmente aqueles que advogavam uma visão unitária do mundo ou uma 
concepção regionalizante das culturas autóctones.
Apesar de Venturi oferecer essencialmente resistência ao purismo formal de grande 
parte do Movimento Moderno Ortodoxo, o mesmo não é alheio ao expressionismo 
subjectivo ou à complexidade formal inventada - como Távora diria, a Falsa 
Arquitectura.29 Tal como o arquitecto americano explica, esta posição demonstra-
se igualmente inválida, acabando por não traduzir genuinamente a complexa 
realidade da experiência humana. Será a partir da igreja de Imatra, projectada por 
Alvar Aalto, que Venturi ilustrará como complexidade espacial e expressionismo 
gratuito não serão necessariamente sinónimos. Toda a complexidade formal 
implementada nesta obra serve a expressão e leitura do espaço litúrgico tripartido, 
jogando equitativamente com as necessidades do programa e da estrutura.
Considerando o referencial moderno de ambos, Alvar Aalto será o principal ponto 
de contacto a estabelecer entre Venturi e Siza. Ambos terão prestado tributos a 
Aalto; escritas ou desenhadas, as alusões são recorrentes. A partir das compilações 
de escritos de Venturi e Siza30, propomos a leitura comparativa de dois textos que 
fazem referência exclusiva ao mestre finlandês.
4. Alvar Aalto. Igreja de Imatra.
29. Falsa Arquitectura in TÁVO-
RA, Fernando. op. cit. (p.7-8) 
30. Respectivamente Iconogra-
phy and electronics upon a ge-
neric architecture : a view from 
the drafting room (1996) e 01 
textos (2009). Ambos os textos 
foram originalmente publicados 
em l’Architecture d’Aujourd’hui, 
nº191 de 1977, número dedi-
cado exclusivamente ao mestre 
finlandês. 
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Escreve Venturi:
A obra de Alvar Aalto, de entre todos os mestres Modernos, foi a que 
teve maior significado para mim. É para mim a mais comovente, a mais 
relevante, a mais rica fonte de aprendizagem no que respeita a sua arte e 
técnica.
Como toda a obra que vive para além do seu tempo, a de Aalto pode 
ser interpretada de vários modos. Cada interpretação é mais ou menos 
verdadeira no seu momento pois qualquer obra de tal qualidade possui 
várias dimensões e camadas de significado. Durante a minha formação 
em arquitectura, nas décadas de 1940 e 1950, a arquitectura de Alvar 
Aalto era amplamente apreciada pela sua qualidade humana, como era 
designada, derivada de plantas livres que acomodavam excepções na sua 
ordem original, do uso de madeira natural e tijolo vermelho, materiais 
tradicionais introduzidos em formas simples do vocabulário industrial 
do Movimento Moderno. Tais elementos contraditórios na obra de Alvar 
Aalto conotavam - paradoxalmente, como se afigura hoje - qualidades de 
simplicidade e serenidade.
Os edifícios de Aalto não mais parecem simples e serenos. As suas 
contradições evocam agora complexidade e tensão. O próprio Aalto ter-
se-á tornado no Andrea Palladio do movimento Moderno - um mestre 
maneirista, mas de perfil discreto. Entre as complexidades e contradições, 
vejo agora os elementos arquitectónicos convencionais organizados de 
forma não-convencional, o equilíbrio, apenas mantido, entre ordem e 
desordem, e os efeitos simultâneos de simplicidade e sofisticação, de 
modéstia e monumentalidade. (...)
Contudo, a característica de Aalto que é para mim mais fascinante, 
enquanto pelejo para terminar este pequeno ensaio, é o facto de o próprio 
não ter escrito [muito] sobre arquitectura.31
31. Learning from Aalto in VEN-
TURI, Robert. Iconography 
and electronics upon a generic 
architecture : a view from the 
drafting room. Cambridge, 
Massachusetts : MIT Press, 
1996. (p.77 -79, tradução livre)
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Ainda acerca de Alvar Aalto, redige Siza:
Reporto-me ao início dos anos 50, quando iniciava, no Porto, a 
aprendizagem profissional. A resistência de alguns aos imperativos da 
Arquitectura oficial continuava condicionada, manifestando-se com 
dificuldade na obra executada ou na vida da Escola. Para além disso, a 
informação disponível assentava sobretudo na divulgação da arquitectura 
e dos escritos de Le Corbusier.
Alvar Aalto não era ainda uma referência na Escola do Porto, simplesmente 
porque não era conhecido.
Alguém me aconselhou a procurar a informação alargada que não tinha 
numa revista chamada Architecture d’Aujourd’hui. Comprei seis números 
ao acaso, entre os quais o de Maio de 1950.
Não posso esquecer esse primeiro contacto com a obra de Alvar Aalto, tal 
como ela estava publicada e analisada, a fascinação e emoção com que vi 
pela primeira vez as fotografias de Viipuri e do dormitório de estudantes 
do M.I.T., as curvas dos objectos em madeira, aço, vidro, couro, cobre - as 
curvas dos lagos da Finlândia. Ou aquela fábrica de geometria implacável, 
nascendo de um maciço rochoso - natureza e betão como Material da 
Arquitectura. (...)
5-7. Alvar Aalto. as curvas dos objectos (...) as curvas dos lagos da finlândia.
8. Alvar Aalto. Dormitórios MIT, Cambridge. 9. Alvar Aalto. Biblioteca de Viipuri.
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A obra e o pensamento de Aalto tornaram-se então - inevitavelmente - 
ponto de referência e de meditação.
A arquitectura de Alvar Aalto enraíza na tradição finlandesa, de maneira 
espontânea e também profundamente intencional, e estrutura-se a 
partir da só1ida formação racionalista do arquitecto. Julgo que a sua 
fundamental contribuição decorre de um duplo e sensível distanciamento, 
quer em relação às ambiguidades do neo-empirismo, no que nele se refere 
a pressupostos formais ou outros, quer face à construção em curso de uma 
linguagem arquitectónica de ruptura, através de protótipos de uma nova 
arquitectura revolucionariamente transformadora. É nessa distância que 
ele se exprime de maneira decisiva e tranquilamente radical, durante o 
período possivelmente mais fecundo da sua obra, num momento de esforço 
colectivo de reconstrução de um país devastado, mas também renovado, 
por uma luta de libertação e de autonomia.
A Arquitectura de Alvar Aalto - um homem que não se permitia falar 
demasiado de método - destaca-se contudo, e de forma exemplar, enquanto 
proposta metodológica. Através da obra realizada e de alguns escritos, 
que continuarão sem dúvida a ter profunda influência na prática e na 
aprendizagem da arquitectura, Aalto propõe a projectação não como 
processo linear, da análise à síntese, mas como processo contínuo, aberto, 
complexo e englobante. Demonstra que o desenho nasce do diálogo 
permanente entre o que preexiste e o desejo colectivo de transformação.32
A nosso ver, a relação estabelecida com Alvar Aalto, em Venturi e Siza, não se 
forma exactamente a partir dos mesmo moldes, nem se manifestará do mesmo 
modo na sua obra e discurso posteriores. Enquanto Siza se manteria fiel à 
concepção aaltiana, admirando sobretudo a sua obra do pós-guerra33, Venturi 
optaria por uma via mais comercial e iconográfica decorrente do estudo de Las 
Vegas que terá realizado com Denise Scott Brown e Steven Izenour em 1968. 
Não obstante, ambos partilham a certeza de que será Aalto, um homem que não 
se permitia falar demasiado de método, o caminho de fuga aos radicalismos 
vigorantes, nele sustendo soluções de referência mais ou menos directa.
32. Alvar Aalto: algumas refer-
ências à sua influência em Por-
tugal in SIZA, Álvaro. op. cit. 
(p.211-212) 
33. “As melhores obras de Aalto 
foram realizadas depois da guer-
ra, num período ou num grande 
movimento colectivo que ten-
tava recuperar a Finlândia das 
suas ruínas, e afirmar a sua 
identidade. As obras de Aalto 
deste período, pela capacidade 
que tiveram de compreender e 
fazer parte deste movimento, 
reflectem toda a complexidade, 
todo o esforço de um país. Para 
mim é o grande momento de 
Aalto.” in Rousselot,  Christine; 
Beaudouin, Laurent. op.cit. (p. 
33, tradução livre)
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O espírito aaltiano emerge cedo na obra de Siza. Sem surpresa, será a paradigmática 
Casa de Chá da Boa-Nova (1958-63)34, uma das mais claras referências ao mestre 
nórdico. O contraste entre a pura volumetria branca e a áspera natureza rochosa da 
circunstância demonstram o cuidado e a jovem sabedoria presente no momento de 
inserção do edifício na paisagem. Contudo, será o desenho tenso entre interior e 
exterior que mais fará lembrar Aalto, particularmente o projecto da Maison Carrée 
(1957-60). A plasticidade dos tectos de madeira, contrastante com a cobertura 
única de betão, serve aqui, mais do que na obra de Aalto, um objectivo óbvio: a 
gradual e cinestética aproximação ao mar. Segundo Siza, seria necessário evitar a 
imposição constante da paisagem [tendo em conta que] um restaurante não é um 
belvedere.35 Também o excesso de pormenor nas carpintarias interiores denunciam 
o ingénuo fascínio por um mestre descoberto recentemente, sendo todavia paralelo 
ao próprio exagero não-pejorativo de Aalto.36
Alvar Aalto foi o arquitecto moderno que maior fascínio exerceu em Siza, mas 
não o único. Como John Soane, Siza é um coleccionador obstinado e ambíguo37, 
construindo o seu atlas imaginário a partir do estudo de arquitecturas e arquitectos 
que o encantam. Contudo, essa selecção, essencial e inevitável, determina, 
paralelamente, uma não-escolha. 
34. “Construída sobre um pen-
hasco, no extremo da marginal 
de Matosinhos, a Casa de Chá 
resulta de um concurso realiza-
do em 1956, cujo 1º prémio foi 
atribuído ao atelier de Fernando 
Távora e Francisco Figueiredo. 
Após a escolha da implantação, 
Távora deixou o desenvolvi-
mento do projecto à equipa do 
então colaborador Álvaro Siza 
com Alberto Neves, António 
Menéres, Joaquim Sampaio 
e Luiz Dias.”  in Álvaro Siza : 
1954-1976 (Luiz Trigueiros, ed.). 
Lisboa : Blau, 1997. (p. 53)
35. Restaurante junto ao mar; 
Boa Nova in SIZA, Álvaro. op. 
cit. (p.17) 
36. Aquando a requalificação 
da casa de Chá da Boa Nova 
em 2012, Siza afirma que existe 
demasiado detalhe. Conquan-
to, a obra possui uma coerência 
transversal que impossibilitaria 
uma mudança não radical.
37. Geers, Kersten. op.cit. (p. 
18)
10-12. Álvaro Siza. Casa de Chá da Boa Nova, Leça da Palmeira. 
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Naqueles tempos, eu era de uma ignorância total, porque aos 16 anos, 
só me havia preocupado com a Pintura e a Escultura. (...) Quando, no 
primeiro ano, Carlos Ramos viu o meu trabalho, disse: “Ah! é interessante, 
mas precisas de conhecer Arquitectura, tens de comprar revistas de 
Arquitectura. Compra Architecture d’Aujourd’hui (AA) e vê o que se está 
a fazer. Nota-se que não tens nenhuma informação.”
Na Escola, o que havia naquele momento era AA e outra revista italiana, 
agora desconhecida. Fui à biblioteca e pedi quatro números, que eram os 
últimos publicados, porque não sabia quais eram as boas e as más. Poderia 
ter perguntado ao professor, mas não perguntei coisa nenhuma. Tive sorte, 
saiu um número de Walter Gropius, outro de Arquitectura do Brasil, que 
então era muito divulgada, outro muito aborrecido sobre hospitais e outro 
sobre um arquitecto finlandês, Alvar Aalto, que eu não sabia quem era 
e, praticamente, ninguém conhecia. A obra de Aalto entusiasmou-me. (...)
Wright, Le Corbusier, Mies, Gropius...
O que menos me impressionou do que me lembro, provavelmente porque 
era mais difícil para um jovem como eu era, foi Mies van der Rohe. 
Realmente não me dizia muito. Com Mies não bastava ver as fotografias. 
Umas fotos de Le Corbusier, de Wright ou de Aalto entusiasmavam logo, 
mas com Mies van der Rohe não acontecia o mesmo.
Le Corbusier era o mestre, a personalidade mais forte para a geração 
desses jovens professores. Le Corbusier mantinha ainda a sua enorme 
influência no CIAM (...). A variedade e alcance da sua obra, a sua 
universalidade... Le Corbusier no Brasil, Le Corbusier na Argélia. Era 
a figura dominadora, e este domínio foi até reforçado quando chegou a 
Portugal a nova Arquitectura de Niemeyer. (...)
Depois, na escola, talvez pelas mudanças introduzidas no ensino da 
Arquitectura, e através de Carlos Ramos, foi bastante influente Walter 
Gropius. Recordo-me de um ano em que todos nós tínhamos junto da mesa 
de trabalho a AA sobre Gropius! Mais tarde, quando arranjámos pequenos 
estúdios alugados colectivamente e começámos a desenvolver os nossos 
primeiros trabalhos, mantivemos à mão esse número monográfico de 
Architecture d’Aujourd’hui.38
38. Álvaro Siza : obras e pro-
jectos (Pedro de Llano, Car-
los Castanheira, ed.). Madrid : 
C.G.A.C., 1995. (p.28)
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Por uma arquitectura que represente honestamente os ‘nossos’ dias, Venturi 
advoga, como qualidades essenciais, a complexidade e a contradição (na forma 
arquitectónica).39 Serão possíveis interpretações a vários níveis, existindo, 
conquanto, interdependência entre classificações: a primeira, e de mais simples 
entendimento, associa complexidade e contradição à forma e conteúdo de um 
determinado projecto como expressão das crescentes dificuldades impostas 
pelo programa e estrutura contemporâneos; a segunda, de maior dificuldade 
de exposição e obtenção, concerne a inevitável multiplicidade de significados 
presentes na forma arquitectónica. A noção de ambiguidade é intrínseca a toda 
a forma, seja ela arquitectónica, pictórica, escultórica, literária, etc., tornando-se 
mais do que natural a validação da incessante afinidade entre Arte e Arquitectura.
A relação entre tendências artísticas e arquitectura é comum a todos os períodos 
da História, existindo flutuações constantes entre uma maior plasticidade 
ou cientificidade da forma arquitectónica. Tais oscilações, se interpretadas 
radicalmente, fomentarão soluções extremamente exclusivas, como o simplismo 
ou o expressionismo das formas mencionadas no capítulo anterior. Por um lado, 
a total revogação da função espiritual e simbólica da arquitectura, através de um 
pragmatismo castrador do acto projectual. Por outro, e no extremo contrário, a 
negligência das necessidades funcionais, estruturais e sociais da arquitectura, 
manipulando a forma por pretensões meramente estéticas. Este será o drama do 
século XX - o jogo de forças entre as divisas ‘forma segue função’ e ‘função segue 
forma’, entre Arte e Ciência.
O movimento moderno em arquitectura é a história dos conceitos 
contraditórios do papel do arquitecto: por uma lado, considerava-se o 
arquitecto como engenheiro e, por outro, um artista. O funcionalismo - 
3. Ambiguidade
39. Venturi admite, na nota à 
segunda edição de 1977, que 
o livro se deveria ter chamado 
Complexidade e Contradição 
na Forma Arquitectónica, tal 
como sugerido por Donald 
Drew Egbert.
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desde os construtivista russos, passando por Le Corbusier e culminando na 
escola da Bauhaus de Walter Gropius - pode considerar-se um método para 
resolver este conflito e as contradições de ambos os sistemas de valores 
burgueses: o humanismo e o operativismo tecnológico. Tal como imaginou 
a Bauhaus, a solução residia na submissão a uma análise “científica” a 
obra arquitectónica e as necessidades humanas, com o fim de se produzir 
um sistema funcional.40
A arte abstracta, cujos precursores haviam feito parte da própria Bauhaus, será a 
linguagem estética que inspirará este novo ‘sistema’ arquitectónico. Todavia, os 
fundamentos criados pela pedagogia bauhausiana acabariam por servir propósitos 
que não estariam, à partida, nos princípios da sua constituição. Com a apropriação 
dos modelos exportados pelos arquitectos alemães exilados, sobretudo os arranha-
céus de Mies van der Rohe construídos na América, a arquitectura funcionalista, 
havendo eliminado a noção simbólica expressa pelo ornamento, serve agora o 
corporativismo do mundo novo. Como Dan Graham explica, as torres classicistas 
de oficinas de vidro e edifícios de apartamentos de Mies van der Rohe converteram-
se no novo estandarte da tecnologia americana, dado que este estilo era facilmente 
exportável para outras zonas do mundo pelas grandes empresas do país. O 
classicismo de Mies van der Rohe baseava-se numa aparente honestidade dos 
materiais (os materiais viam-se como o que eram ao contrário de se disfarçarem 
com ornamentação) unida a uma noção idealizada ‘universal’ e altamente 
abstracta do espaço. Estes edifícios modernos logo se converteram em modelos 
para as sucursais das oficinas corporativas internacionais (multinacionais) nas 
capitais do ‘mundo livre’.41
13. Mies van der Rohe. Lake Shore Drive Apartments, Chicago.
40. GRAHAM, Dan. El arte con 
relación a la arquitectura - La ar-
quitectura con relación a al arte. 
Barcelona : Gustavo Gili, 2009. 
(p.13-14, tradução livre) 
41. Ibidem. (p.21, tradução livre)
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Como reacção ao institucionalismo corporativista americano, indelevelmente 
aliado aos movimentos abstracto e funcionalista, despontam novas perspectivas 
artísticas e arquitectónicas. Os anos 50 e 60 da arte americana serão extremamente 
fecundos. Desde o expressionismo abstracto de Jackson Pollock, à arte óptica de 
Frank Stella, passando pela arte pop do incontornável Andy Warhol e culminando 
na assemblage e nos princípios conceptuais de Robert Rauschenberg, toda a 
agitação artística deverá muito a um homem que ironicamente se forma na 
Bauhaus. Joseph Albers, pintor abstracto, que à semelhança de Mies van der 
Rohe, Walter Gropius e Marcel Breuer sente necessidade de exílio americano, 
ajuda a fundar os sustentáculos ambíguos da arte americana da segunda metade do 
século XX.42 Através dos seus estudos sobre a cor, Albers justifica a ambiguidade 
perceptual e simbólica própria da forma pictórica, expondo este fenómeno como 
‘a discrepância entre o facto físico e o efeito psíquico’, uma contradição que 
constitui a própria ‘origem da arte’.43
Venturi apoia-se nas noções de Albers, comuns às ideias gestaltianas que 
mencionará frequentemente ao longo do livro, para defender a ambiguidade 
urgente na arquitetura moderna (americana). A sua postura é consonante com 
a atitude dos artistas pop, pois em vez de negar a degradada cultura popular 
americana (e propor uma alternativa), parece tanto reflectir sobre ela de uma 
forma passiva como celebrá-la de uma forma activa.44 Mais, ao rejeitar o 
reducionismo e utopismo da doutrina arquitectónica moderna, Robert Venturi e 
os seus colaboradores propõem uma arquitectura que aceita as condições actuais, 
as realidades sociais e a economia da situação concreta.45 Esta ligação à arte 
popular, à realidade concreta do povo, das massas, é um aspecto que também 
Siza consentirá como parte integrante da maioria da sua arquitectura. Estamos 
convictos de que, tal como Venturi, Siza assumirá uma posição paradoxal de 
14-15. Joseph Albers. A discrepância entre o facto físico e o efeito psíquico.
42. Joseph Albers (1888-1976) 
será professor de vários artistas 
de renome, entre eles o próp-
rio Robert Rauschenberg. Será 
Philip Johnson quem o convida 
para director da nova escola de 
arte, Black Mountain College, 
localizada no estado da Caro-
lina do Norte, onde lecciona 
entre 1933 e 1949. Entre 1950 e 
1958 ensina na Yale University, 
em New Haven, Connecticut.
43. Joseph Albers in VENTURI, 
Robert. Complexity and Con-
tradiction in Architecture. New 
York: M.O.M.A., 2002 (1ª ed. 
1966). (p.20, tradução livre) 
44. GRAHAM, Dan. op.cit. 
(p.13-14, tradução livre) 
45. Ibidem. (p.31, tradução livre)
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indulgência e contundência em relação à realidade, aceitando, de forma crítica, os 
exemplos tradicionais procedentes do Inquérito, sem nunca abandonar a procura 
de um desejo de modernidade. 
À semelhança de Venturi, também para Siza o processo de depuração que 
acompanha o aparecimento da ‘Arquitectura Moderna [Ortodoxa]’ e a exasperada 
pesquisa individual e colectiva, no interior dos percursos de uma explosiva 
transformação, foram progressivamente corroendo aquele relacionamento [entre 
Arte e Arquitectura], dissociando-as.46 Contudo, ambos são dos que persistem em 
encontrar nos territórios da Arquitectura e das (outras) Artes - nomeadamente 
a Escultura, mas também a Pintura, [a Literatura] ou a Música - uma relação 
original indestrutível.47
Siza será o primeiro a admitir a sua antiquíssima paixão pela Escultura, disciplina 
criativa que lhe possibilitaria a livre manipulação de formas e materiais. Desde 
muito jovem que Siza deseja perseguir este sonho, que por falta de apoio por parte 
dos progenitores, sobretudo do Engenheiro Júlio Siza, nunca se concretizaria. 
Todavia, a sua vontade não cairá por terra facilmente. Em 1949, ingressa no 
curso de Arquitectura na Escola de Belas Artes do Porto, na altura um espaço 
suficientemente amplo onde era possível a convivência entre as várias artes e 
artistas. Apesar do seu intuito inicial de se transferir mais tarde para Escultura, é 
através de um primeiro contacto com a força plástica das obras de Antoni Gaudí, 
nomeadamente as formas ondulantes da Casa Milà, que Siza se convence que 
ambas as disciplinas apresentam mais semelhanças do que inicialmente supusera.
16. Álvaro Siza. 
Desenho de pormenor da cobertura da Casa Batlló, Antoni Gaudí, 1948.
46. Carlos Nogueira in SIZA, Ál-
varo. op.cit. (p.145) 
47. Idem.
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A minha relação com Barcelona é bem antiga; entre quarenta e cinco e 
cinquenta e poucos, em cada ano, o meu pai organizava um mês de férias 
em Espanha. (...)
No ano destinado à Catalunha, como sempre, o meu pai estudou o que 
havia para ver: reunia a família à volta da grande mesa da sala de jantar 
e fazia planos.
O meu interesse dirigiu-se ao museu de Vich e a Gaudi.
Pouco me interessava a arquitectura; mas aquela parecia escultura, ou 
pintura, ou assim era.
Na primeira noite - chegamos tarde - fui com o meu irmão olhar a Sagrada 
Família. Estava escuro e sentimos medo. Ninguém nas ruas. (...)
Apercebi-me no dia seguinte, de que as estranhas esculturas eram feitas do 
que existe em toda a parte: janelas, portas, rodapés, ferragens, lambrins 
em cerâmica ou pedra, caleiras, goteiras; tudo bem funcional, adaptado 
às mãos e aos pés e aos cinco sentidos. Dentro da casa Milá senti-me 
em casa: nada era especial, a não ser na mágica qualidade. Não muito 
diferente das outras casas dos quarteirões bem alinhados (...).
Tive o primeiro pressentimento de que talvez a arquitectura me interessasse 
mais do que qualquer outra coisa; de que estava ao meu alcance; bastava 
pôr a dançar janelas, portas, rodapés, ferragens, lambrins em cerâmica ou 
pedra, caleiras, goteiras.
Senti o pulsar dos tubos de secção normal, dos fios de eletricidade; e o 
movimento do ar através das paredes.
No regresso paramos para almoçar num restaurante dos arredores. Vi uma 
tabuleta que indicava: Colonia Güell.
O meu pai estava cansado de arquitectura e de museus; mas acedeu a que 
eu fosse com o motorista “ali ao lado”.
Quando voltamos acabavam de almoçar. O motorista estava com fome e 
zangado; o meu pai fingia que estava zangado; os meus olhos de quinze 
anos brilhavam.48
48. Ibidem. (p.31-32)
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Para o jovem Siza, Antoni Gaudí constitui uma epifania, uma saída para as 
possíveis inseguranças que a prática da Escultura poderia implicar, assumindo a 
Arquitectura como um pedestal alcançável, em que bastava pôr a dançar janelas, 
portas, rodapés. Assim se justifica a (não tão) misteriosa amizade entre Álvaro 
Siza e Frank Gehry, personagem contemporânea que, a nosso ver, mais se poderá 
assemelhar a Gaudí. Tendo aliado os mundos da Escultura e da Arquitectura a 
níveis nunca antes contemplados49, Gehry representará porventura a utopia 
adolescente de Siza. Todavia, o contexto português leva-o por caminhos diferentes, 
fá-lo encontrar referências correspondentes às preocupações que a maturidade 
lhe iria trazer. Ao contrário de Gehry que vivia e projectava numa Los Angeles 
acontextual e passível de livres gestos artísticos, o arquitecto português encontra-
se no panorama oposto, no seio de um regime ditatorial repleto de imposições 
e restrições. Siza vê-se obrigado a abandonar (não) definitivamente a Escultura, 
para se dedicar à arte do compromisso. A sua arquitectura será capaz de descobrir 
um meio-termo, que à imagem dos seus 01 textos, num tom de prosa-poética, une 
umbilicalmente forma e função, sem (quase) nunca tomar partido. Deste modo, a 
arquitectura converte-se, para Siza, numa profissão poética. 
49. No filme realizado por Sid-
ney Pollock, Sketches of Frank 
Gehry (2006), é possível com-
preender o processo projectual 
desenvolvido pelo arquitecto 
americano. As maquetes, el-
emento fundamental da sua 
concepção arquitectónica, por 
vezes criticada pelo decor-
rente excesso de formalismo, 
são mais tarde reproduzidas 
para computador através de 
software especializado. Esta 
ferramenta permite novas 
explorações da forma arqui-
tectónica, esbatendo os limites 
de escala entre o manuseamen-
to escultórico dos materiais em 
maquete e a sua construção 
tectónica real.
17. Álvaro Siza. Action Building (Roberto Collovà). Apartamento J.M. Teixeira, Póvoa de Varzim.
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Existem melhores razões do que a vaidade retórica que induziram poeta 
atrás de poeta a escolher a ambiguidade e o paradoxo em vez da imediata 
simplicidade discursiva. Não será suficiente para o poeta analisar a sua 
experiência como um cientista, dividindo-a em partes, diferenciando parte 
por parte, classificando as várias partes. A sua tarefa final será unificar 
a experiência. Ele deverá devolver-nos a unidade da experiência em si 
como o Homem conhece a sua própria experiência. Se um poeta tiver de 
forçosamente dramatizar a unidade da experiência, ainda assim prestando 
tributo à sua diversidade, então o uso do paradoxo e da ambiguidade é 
tido como necessário. Ele não estará simplesmente a tentar estimular, com 
uma superficialmente excitante ou mística retórica, a velha condição. Ele 
estará a oferecer-nos uma visão que preserva a unidade da experiência, ao 
seu mais alto e sério nível, triunfando aparentemente sobre os elementos 
contraditórios e conflituosos da experiência, unificando-os num novo 
padrão.50
Tentando combater a vigorosa cientificidade do funcionalismo internacional, 
Venturi procura na poesia a redenção para os estragos despoletados pela razão 
ortodoxa, advogando que quanto mais poética, mais verdadeira51 será a experiência 
arquitectónica capaz de uma autêntica resposta às necessidades humanas.52 
Será também através da Literatura que Venturi apresentará uma ideia que 
consideramos de grande importância: a existência de uma linha histórica 
que aproxima vários arquitectos com uma mesma atitude perante o desafio da 
Arquitectura. O maneirismo estabelecerá um elo comum entre Arquitectura e 
Literatura. Todavia, e ao contrário do que terá acontecido na crítica arquitectónica, 
na Literatura o maneirismo terá sido aceite como mais do que um estilo ou 
movimento balizado num determinado período temporal. O maneirismo será 
admitido como uma postura própria de distintos poetas, que apesar de distanciados 
no tempo, estarão unidos pela sua perspectiva ambígua e romanceada da 
realidade. Apesar de nunca oficializado, Venturi advoga que o mesmo se passará 
em Arquitectura. Ao longo da História, diferentes arquitectos terão partilhado 
uma mesma opinião quanto à disciplina, atribuindo-lhe, para além da resposta 
pragmática, um propósito metafísico. 
50. Cleanth Brooks in VENTURI, 
Robert. op. cit. (p.20, tradução 
livre) 
51. Novalis in Tostões, Ana; “La 
permanente experimentación 
en Álvaro Siza: del estímulo es-
tructural a los modos de con-
struir, del compromiso con el 
lugar al sentido primordial de 
las cosas”, En Blanco. Valencia 
: nº1, 2008. (p.6, tradução livre)
52. Tal como Venturi, também 
Siza fomentará um especial  in-
teresse por este modo literário, 
algo que será coerente com 
muita da sua obra: “O que mais 
leio é poesia e pensam. Porque 
quem lê  um livro de poesia, que 
é normalmente um livro frag-
mentado, com textos curtos, 
pode fazê-lo como uma prática 
quotidiana, não aborrecida, que 
lhe permite saborear e ler uma 
e outra vez, interpretar melhor, 
entrar no ritmo, na música, 
e isso interessa-me muito. É 
prática habitual.” Álvaro Siza in 
Álvaro Siza : obras e projectos 
(Pedro de Llano, Carlos Castan-
heira, ed.). op. cit. (p. 51)
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Michelangelo Buonarroti, maior exemplo do maneirismo italiano do século XVI, 
associará a sua prática escultórica, pictórica e poética ao entendimento particular 
que formará sobre Arquitectura. A manipulação quase excessiva dos elementos 
arquitectónicos próprios da linguagem clássica do Renascimento será análoga às 
formas exacerbadas dos corpos que pinta e esculpe, assim atenuando as fronteiras 
entre disciplinas. À semelhança de Michelangelo, Gaudí e Gehry, também Siza 
transportará o seu fascínio pela Escultura para a Arquitectura, continuando, 
deste modo, a longa linhagem de arquitectos cuja compreensão da realidade se 
aproximará de uma cosmovisão barroca, isto é, não-linear, não dedutível, em 
suma, complexa, contraditória e ambígua.
Apesar de supormos ser agora mais inteligível o consentimento da ambiguidade 
no discurso de Siza, faltará averiguar de que forma este fenómeno estará presente 
na sua obra. Venturi constrói um exercício de verificação infalível; utilizando a 
conjunção disjuntiva ‘ou’ seguida de um ponto de interrogação, torna-se possível 
identificar relações ambíguas num qualquer exemplo. Assim coloca a primeira 
questão: [o rés-do-chão da] Villa Savoye: é uma planta quadrada ou não?53 
Propomos o mesmo exercício para a obra de Siza.
18. Michelangelo. Túmulo do Papa Júlio II, Roma.
53. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.20, tradução livre) 
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A planta da Casa Beires (1973-76) é rectangular ou não? O seu volume é 
paralelepipédico ou não? A diagonal da Casa António Carlos Siza (1976-78) 
deverá ser considerado uma parede única ou vários segmentos de parede com uma 
mesma direcção? É uma parede exterior ou interior? Em relação ao terreno, a casa 
é fruto de uma acção aditiva ou subtrativa? Na sala de jantar, encontramos um 
pilar fracturado ou uma coluna de secção quadrangular? No conjunto das quatro 
casas em Matosinhos (1954-57), estamos perante uma casa divida em dois ou duas 
casas geminadas?
Em qualquer um dos casos, a resposta mais previdente será “ambos”.
19. Le Corbusier.
Villa Savoye, Poissy.
20. Álvaro Siza. 
Casa Beires, Póvoa de Varzim.
21. Álvaro Siza. 
Casa A. Siza, Santo Tirso.
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Níveis contraditórios de uso e significado em arquitectura envolvem o contraste 
paradoxal implícito nas conjunções aditivas “e”, “também” ou, melhor ainda, 
na palavra “ambos”. Podem ser mais ou menos ambíguos, mais ou menos 
contraditórios. Venturi prossegue com a sua crítica ao Movimento Moderno 
Ortodoxo, julgando a sua tradição de exclusão, de negligência ou cobardia perante 
os múltiplos desafios colocados pela realidade. A exclusão, referida também como 
a tradição do “um-ou-outro”, era, na altura, o sistema dominante segundo o qual 
se procedia, segundo o qual o projecto se regia, em prol da perfeição, sofisticação 
e simplicidade do objecto arquitectónico. Venturi recusa tal atitude, acusando os 
arquitectos da época de incapacidade de inclusão e entendimento. Mas nem todos.
Duas obras de Le Corbusier abrem o quarto capítulo, sendo uma delas a 
omnipresente Villa Savoye (1929-31). Como epítome da arquitectura doméstica 
moderna, é também em Complexidade e Contradição um modelo demonstrativo de 
conceitos opostos simultâneos, e, em geral, um modelo assinalável de arquitectura 
complexa e contraditória. Venturi explica brevemente que a Villa Savoye faz parte 
da tradição inclusiva pois é simples por fora mas também complexa por dentro.54 
Aceitando o discurso célere e muitas vezes imediatista de Venturi, não podemos 
deixar de assinalar que, neste caso encontrando-nos perante uma obra excepcional 
e com uma história muitíssimo complexa, ficamos insatisfeitos com tal explanação 
redutora. Consentimos a explicação de Venturi, mas para o nosso propósito 
específico será útil indagar um pouco mais sobre esta obra paradigmática.
Relembremos o esquema Les 4 Compositions, onde o arquitecto franco-suíço 
explica quatro obras suas a partir de atitudes compositivas distintas. A primeira, 
a Villa La Roche em Paris, ilustra o sentido compositivo da adição volumétrica. 
Vários corpos de índole programática, mais ou menos independentes, justapostos 
4. Níveis Contraditórios: 
    O Fenómeno “Ambos”
54. VENTURI, Robert. op.cit. 
(p.23, tradução livre)
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ou adjacentes, geram uma forma geral complexa dominada pelos requisitos do 
espaço interior. A segunda, a Villa Stein em Garches, é um exemplo máximo de 
purismo formal. O programa acomoda-se e cede perante a forma pura, sendo esta 
atitude, como o próprio Le Corbusier admitiria, de dificuldade acrescida. A terceira, 
Villa Baizeau situada em Cartago, é já uma tentativa de acordo entre as duas 
anteriores, ainda assim demonstrando uma enorme separação entre o contentor 
e o conteúdo, entre a estrutura dominó e o plan libre dos espaços interiores. 
Por último, a Villa Savoye persegue o compromisso sincrónico inexistente em 
qualquer um dos exemplos precedentes, respeitando a venerada forma pura no 
exterior e descrevendo, em paralelo, a complexidade da experiência doméstica 
no seu interior. Das quatro composições apresentadas, será a que demonstrará 
um jogo mais equilibrado entre força exterior e força interior, não subjugando ou 
negligenciando uma em detrimento da outra.
Siza tecerá as suas considerações sobre esta obra, mas será que nela reconhece 
as mesmas qualidades que Venturi? Será que, para o arquitecto português, a Villa 
Savoye é uma obra paradigmática de arquitectura inclusiva?
22. Le Corbusier. Les 4 Compositions.
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As formas poderosas, contidas num paralelepípedo elevado sobre pilares, 
anunciam-se aqui e ali, através de uma fenda horizontal continua, ou no 
chão ou no terraço. Os pilares periféricos quase coincidem com os limites 
da construção. Perdido o capitel, o encontro com o plano horizontal é 
incerto, escassos centímetros recuado do plano da parede. A caixa poderá 
sair, deslizando sobre os pilares; às formas em expansão do terraço mal 
basta a elevação, tensas e próximas da fractura que a estreita padieira de 
um vão promete.
O aparecimento da casa provoca uma sensação de dureza, os pilares 
fundem-se à parede do primeiro piso. É necessária contorná-la, nas 
restantes três faces a estrutura independente limita uma galeria coberta. 
Uma curva de raio calculado torna exteriores outros dois pilares; indica 
o acesso à garagem. Algumas vigas aparentes afastam qualquer doçura. 
A porta de entrada ocupa a posição central da parede curva, coincidindo 
com o eixo da malha estrutural, de quatro intercolúneos.
No interior, a estrutura desdobra-se, de modo a enquadrar a porta e o 
percurso de penetração, assinalado pela rampa de dois lanços. Este 
enquadramento é reforçado com inimaginável economia: uma parede, 
equilibrada do lado oposto por uma mesa fixa e um lavatório de série; dois 
candeeiros simetricamente colocados junto à porta. Esta ordem simples 
é depois e constantemente desmontada: escada escultural, abertura 
triangular sobre o pátio, assimetria própria da rampa, luz, torções de 
parede. (...)
Misteriosamente existe calma, feita de saturação de tensões.55
23. Le Corbusier. 
Villa Savoye, Poissy.
55. A Villa Savoye Revisitada in 
SIZA, Álvaro. op.cit. (p. 41-42)
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24-25. Le Corbusier. Notre Dame du Haut, Ronchamp. 
56. Siefried Giedion in March-
and, Bruno. op. cit. (p.19, 
tradução livre)
Como possível extensão da teoria de Venturi, tal descrição confirma um outro ponto 
de contacto entre o referencial de ambos os arquitectos. Tanto Venturi como Siza 
recorrerão a um mesmo Le Corbusier, figura multifacetada e controversa. Serão as 
obras mais plásticas e menos dogmáticas do mestre moderno que suscitarão o seu 
maior fascínio. Obras como a Villa Savoye, ou a capela de Ronchamp (1950-55), 
onde apesar da saturação de tensões, existe uma misteriosa calma.
Notre Dame du Haut constituirá o extremo oposto aos modelos corbusianos 
mais categóricos, não estando assim contemplada nas quatro composições de 
1929. Se nos desafiarmos a categorizar esta obra de acordo com o esquema do 
mestre moderno, será extremamente difícil o seu encaixe em qualquer uma das 
ordens. Não se enquadra no primeiro modelo, pois apesar de compreender a sua 
complexidade volumétrica, não parte de uma vontade de separação programática. 
Os três exemplos seguintes não serão igualmente viáveis, pois todos fazem uso da 
forma pura como envelope. A composição formal de Ronchamp não será mais do 
que um reflexo de uma tendência plástica reavivada no pós-guerra, época em que o 
interesse pela aparência física pura perdeu a sua supremacia; um outro problema 
[ocuparia] o primeiro plano: a exploração do espaço como um fenómeno dinâmico, 
e a procura de relações internas (...) [reconhecendo] de novo que os edifícios, tal 
como as esculturas, irradiariam a sua própria essência na atmosfera.56
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A mudança de paradigma formal reflecte-se na concepção arquitectónica de Siza 
na entrada dos anos 70, com o projecto que realiza numa pré-existência para a 
Agência do Banco Borges & Irmão I, em Vila do Conde (1969). Não envolvendo 
a autonomia escultórica de Ronchamp, neste projecto, Siza aplica duas medidas 
aparentemente incompatíveis: por um lado, o rigor dos traçados geométricos e 
por outro o lirismo das formas livres.57 O mesmo se sucede, com maior clareza e 
vigor, no Banco Pinto & Sotto Mayor em Oliveira de Azeméis (1971-74), obra que 
julgamos descrever os temas desenvolvidos por Venturi no quarto capítulo.
O Banco de Oliveira de Azeméis extende um processo de revisão e crítica 
da arquitectura racionalista dos anos 20 e 30 iniciada na obra de Siza nos 
finais dos anos 196058, constituindo um importante ponto de transição entre o 
abandono do vocabulário vernacular em detrimento de uma linguagem mais 
autónoma, mais moderna. Aqui a influência de Alvar Aalto é de natureza distinta 
daquela que encontramos na Casa de Chá da Boa Nova, mais abstrata e menos 
tectónica, semelhante à organicidade racional de um Hans Scharoun. Contudo, 
será James Stirling, arquitecto revisionário da linguagem racionalista, a maior 
referência de Siza, estando sobretudo presente no processo inicial do projecto.59 
Apesar da linguagem abstracta utilizada, esta não recusará a circunstância, mas 
antes procurará uma nova forma de resposta contextual.
26-27. Álvaro Siza. Banco Borges & Irmão I, Vila do Conde.
57. Ibidem. (p.26, tradução livre)
58. TESTA, Peter. op.cit. (p.15)
59. “O Venturi impressionou-
me. Impressionou-me muito a 
leitura do livro Complexity and 
Contradiction in Architecture 
(1966), onde faz um passeio por 
muita arquitectura, cruzando-
a. Mas quando eu começo o 
Banco Oliveira de Azeméis, e 
posso-lhe mostrar os primeiros 
esquissos, o grande choque 
que tinha tido, tinha sido uma 
visita ao Stirling de Cambridge, 
numa ida a Londres (History 
Facultyy Library, cambridge 
University, 1968).” in Álvaro Siza 
: candidatura ao prémio UIA 
gold medal 2005 (ed. Ana Vaz 
Milheiro, João Afonso, Jorge 
Nunes; entrev. Eduardo Souto 
de Moura). Lisboa : Ordem dos 
Arquitectos, 2005. (p.13) 
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30. Álvaro Siza. Banco Pinto & Sotto Mayor, Oliveira de Azeméis.
28-29. N. Hawksmoor. Christ Church, Spitalfields. (vista frontal e vista lateral)
49
No Banco de Oliveira de Azeméis, é a posição urbana (uma pequena praça rodeada 
de edifícios antigos de diferentes formas e volumes) que define a volumetria do 
edifício, de uma forma tal, que, todos os edifícios da praça se reflectem num dos 
pisos ou nas linhas de cércea da nova construção, sem que nunca, no entanto, 
haja a mínima fusão ‘mimética’ na linguagem usada neste contexto.60 Siza não 
exclui nenhum dos elementos que compõem aquela realidade, interpretando-os de 
uma forma não directa e assim alcançando uma obra simultaneamente autónoma 
e entrosada, um sistema aberto que estabelece continuidades geométricas e 
descontinuidades estilísticas.
A forte relação estabelecida entre as diferentes escalas ou elementos da cidade 
estará também associada à concepção barroca de focus múltiplo. Identicamente ao 
que ocorre na Christ Church em Spitalfields de Hawksmoor, também no Banco de 
Oliveira de Azeméis se considera o movimento do homem e os diferentes pontos de 
vista que este pode adquirir na cidade, como fenómeno fundamental à construção 
do projecto. Desenhando um volume que evolui verticalmente, como se de um 
leque se tratasse, Siza estabelece diversas relações geométricas com a circunstância 
e define várias escalas do edifício, apenas perceptíveis através do movimento do 
corpo no espaço. Aproximando-nos do largo pelo lado sul, será inicialmente 
apenas perceptível um plano branco, correspondente, em cércea, à casa do 
século XVII que ladeia o edifício. Consoante percorremos o seu perímetro 
angular, dámo-nos conta da sua progressiva desmaterialização, restando, no 
extremo oposto, somente o pano de vidro relativo ao primeiro piso.
60. Bernard Huet in SIZA, Ál-
varo. Professione poetica = Po-
etic Profession. Milano: Electa / 
The Architectural Press, 1986. 
(p.179, tradução livre)
31-33. Álvaro Siza. Esquissos Banco Pinto & Sotto Mayor, Oliveira de Azeméis.
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36. Borromini. Palazzo di Propaganda Fide, Roma.
34. Álvaro Siza. Planta Banco Pinto & Sotto Mayor, Oliveira de Azeméis.
35. Álvaro Siza. Banco Pinto & Sotto Mayor, Oliveira de Azeméis.
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Ao desdobramento volumétrico do edifício correspondem plantas que 
denunciam o seu complexo traçado regulador. Para este projecto, como para 
o  Banco de Vila do Conde (1969) ou para a Casa Carlos Siza (1976-78), Siza 
admite ter-se inspirado em diagramas geométricos da época barroca [e] em 
efeitos de simultaneidade desenvolvidos pelos cubistas.61 Tal remete-nos para 
a ideia da justaposição de formas distintas no espaço. Utilizando exemplos 
maioritariamente barrocos, Venturi explica como a justaposição da forma 
rectangular e circular permitiu aos arquitectos de então leituras ambíguas e 
percepções contraditórias do espaço, como acontece, por exemplo, na Capela 
de Re Magi no Palazzo di Propaganda Fide de Borromini, onde a grelha 
diagonal do tecto combinada com o espaço rectangular de cantos boleados 
suscita dúvidas quanto à sua designação - será uma abóboda ou uma cúpula? 
No Banco de Oliveira de Azeméis, apesar de não encontrarmos quadrados 
inscritos em círculos, ou vice-versa, o uso simultâneo da linha recta e da linha 
curva corresponde, a nosso ver, a tal concepção barroca de grande riqueza e 
ambiguidade espacial. 
A simultaneidade de formas rectilíneas e curvilíneas dirá respeito a um 
outro conceito venturiano. O tema das direccionalidades múltiplas, no que 
concerne o espaço litúrgico, tem a sua apoteose durante o período barroco, 
sendo impossível explicá-lo sem que se mencione obras como Sant’Andrea 
al Quirinale de Bernini ou San Carlo alle Quattro Fontane de Borromini. 
Como exemplos de uma arquitectura inclusiva baseada no compromisso entre 
espaço centralizado e espaço direccionado, constituem o paradigma barroco 
de espaço multidireccional. Não se tratando de um espaço litúrgico, no Banco 
Oliveira de Azeméis não assistimos ao  dilema secular da direcção do espaço. 
Contudo, por detrás da composição complexa do seu traçado regulador existem 
considerações igualmente simbólicas. 
Os edifícios bancários, com a emergência dos mercados de capitais nos finais 
dos anos sessenta, tornam-se um símbolo de desenvolvimento das pequenas 
e médias comunidades. O seu estatuo e proeminência na civitas, levou a que 
ocupassem lugares de importância equivalente a tribunais, escolas, e estações 
de correios.62 Como que comparando o estatuto hegemónico da Igreja nos 
séculos XVI e XVII e a condição dominante dos bancos na década de 70, será 
61. Marchand, Bruno. op.cit. 
(p.21, tradução livre) 
62. Álvaro Siza : 1954-1976 
(Luiz Trigueiros, ed.) op.cit. (p. 
153)
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37-39. Álvaro Siza. Banco Pinto & Sotto Mayor, Oliveira de Azeméis 
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com alguma ironia ou cinismo, que Siza posicionará o cofre-forte do banco 
próximo do ponto nevrálgico de toda a composição. 
Baseada em vários pontos de fuga, essencialmente localizados numa das 
linhas compositoras principais, a planta do Banco de Oliveira de Azeméis 
é fruto de um inúmero conjunto de operações compositivas que contribuem 
para percepções ambíguas e por vezes contraditórias do espaço. A leitura da 
planta é, por si só, um exercício extenuante, sendo necessária a desconstrução 
e reformulação total do seu desenho para que seja possível uma aproximação 
ao seu entendimento. A percepção espacial do seu traçado regulador é 
praticamente impossível, as linhas estruturantes desvanecem, ficando apenas 
o essencial: a complexidade simples, dificilmente atingida.
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O elemento de dupla-função e o fenómeno “ambos” estão relacionados. Enquanto 
que o primeiro princípio se refere à multiplicidade de significados da forma 
arquitectónica, e assim à relação das partes e do todo de uma composição, o segundo 
diz respeito às particularidades de uso e estrutura dos elementos arquitectónicos. 
Opondo-se às teses funcionalistas que sustinham uma única forma para cada 
função, Venturi expõe a noção de multifuncionalidade como estratégia de combate 
à extrema segregação volumétrica, programática, estrutural, material e simbólica 
da maioria dos edifícios modernos ortodoxos. 
Partindo da grande escala para a pequena escala, Venturi inicia a sua argumentação 
a partir do edifício multifuncional. Obras como La Tourette ou o Palácio da 
Justiça de Chandigarh, ambas projectados por Le Corbusier, serão exemplos 
de edifícios que, apesar do programa e forma complexas, constituem um só 
corpo. Pelo contrário, o projecto para o Illinois Institute of Technology (I.I.T.) 
de Mies van der Rohe, representa o espectro oposto. Ao invés da aglomeração 
dos diferentes programas em volumes mais compactos, o complexo é separado 
por diversos pavilhões destinados a usos específicos. Tal simplismo é análogo à 
imagem genérica dos arranha-céus ortodoxos. O edifício Seagram, colaboração 
entre Mies e Johnson,  apesar de um refinado exemplo desta tipologia, procura a 
uniformização expressiva da complexidade programática inerente a edifícios desta 
envergadura, contrariando a tradição inclusiva dos arranha-céus nova-iorquinos 
dos anos 20 e 30. 
Tendo em consideração a situação social, económica e cultural do nosso país, 
entre os anos 50 e 80, dificilmente seria possível deparamo-nos com tipologias 
idênticas na obra genésica de Siza. Contudo, não podemos afirmar que Siza não 
compreende o conceito de multifuncionalidade; todo o arquitecto complexo e 
5. Níveis Contraditórios II: 
    O Elemento de Dupla-Função
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40. Álvaro Siza. Projecto de Restaurante no Pico do Areeiro, Madeira.
42. Fernando Távora. Casa de Ofir, Esposende. 43. Álvaro Siza. Casa Carneiro de Melo, Porto.
41. Álvaro Siza. Quatro Casas, Matosinhos.
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contraditório entenderá a possibilidade de aglutinação de programas distintos, 
por vezes até contraditórios, num mesmo edifício. Apesar de só mais tarde Siza 
ter a oportunidade de trabalhar nestes moldes, com encomendas públicas de 
maior dimensão e complexidade, não arriscamos declarar que nas suas primeiras 
obras não existam quaisquer exemplos deste tema venturiano. Venturi apresenta 
o edifício-ponte como uma das infra-estruturas mais antigas a possuir dupla-
funcionalidade, dando como exemplos a ponte Vecchio e o château Chenonceau. 
Não será o projecto para o Pico do Areeiro (1975) um tipo de estrutura multi-
funcional? Um restaurante panorâmico e, simultaneamente, um viaduto?
Apoiando-se quase exclusivamente em Louis Kahn, Venturi defende, igualmente, 
o conceito de compartimento multifuncional. O binómio kahniano de espaços 
servidos e espaços servidores instrui a tese venturiana em prol de espaços de 
carácter mais geral versus espaços excessivamente caracterizados, espaços que se 
distingam não por extrema especificação mas sim por hierarquias de dimensão e 
qualidade e inter-relações físicas e visuais. Justifica a necessidade de versatilidade 
do espaço, tema recorrente do discurso moderno ortodoxo, preferindo, contudo, 
a flexibilidade perceptiva à flexibilidade física. Assim, contesta tanto o 
descomprometimento do flowing space ortodoxo, como também a excessiva 
individualização do esquema corredor-compartimento do século XVIII. 
Na obra doméstica de Siza deparamo-nos com um progressivo afastamento 
da segregação e especificação programática em benefício de fusões espaciais 
complexas e divisões ambíguas. Nas quatro casas de Matosinhos (1954-57), a 
fluidez espacial é já detectada como uma característica própria do trabalho de Siza, 
sendo aqui utilizada de forma tão intensa que acabaria por sobrecarregar,  por vezes 
até anular, os necessários espaços de permanência. Como Pedro Vieira de Almeida 
refere num dos primeiros artigos publicados sobre o arquitecto portuense, a fluidez, 
como qualidade eminentemente relacional, faz apenas sentido quando for obtida 
pela relação dos espaços-núcleo e não pela sua destruição.63 Pelo contrário, na 
Casa Carneiro de Melo (1957), Siza tenta combater aqueles aspectos que Pedro 
menciona na crítica às [suas] obras (quando fala de claustrofobia)64, estruturando 
a composição através de uma tripartição clara, mas ao mesmo tempo rígida, do 
espaço doméstico. Por se ter apercebido da falta de espaços-núcleo65 nas primeiras 
casas e com certeza influenciado pelo projecto da Casa de Ofir de Fernando Távora 
63. Almeida, Pedro Vieira. “Uma 
análise da obra de Siza Vieira”, 
Arquitectura. Lisboa : nº96, 
1967. (p.67)
64. “Carta a Nuno Portas” (Ja-
neiro, 1967) in CIANCHETTA, 
Alessandra; MOLTENI, Enrico. 
Casas 1954-2004. Barcelona 
: Gustavo Gili, 2004. (p.26, 
tradução livre)
65. “Espaços núcleo faz parte 
de uma nomenclatura que 
adoptei num trabalho feito em 
62, dentro de um esquema de 
classificação e estudo do es-
paço arquitectónico : corre-
sponde-lhe de certa maneira 
a noção de “coin” de Gaston 
Bachelard a noção de “espaço 
sociopeto” de Osmond ou a 
noção de primary space de Phil-
ip Thiel.”  Almeida, Pedro Vieira. 
op. cit. (p.67)
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44. Álvaro Siza. Casa Rocha Ribeiro, Maia. 45. Álvaro Siza. Casa Alves Costa, Modelo do Minho.
49. Álvaro Siza. Casa Alves Costa, Modelo do Minho. (corredor dos quartos).
46. Álvaro Siza. Casa Ferreira da Costa,  Matosinhos.
48. Álvaro Siza. Casa Ferreira da Costa.
47. Álvaro Siza. Casa Rui Feijó,  Moledo do Minho.
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(1956-58), Siza elimina quase por completo os espaços de circulação, construindo 
um esquema baseado em adjacências espaciais. Finalmente, na Casa Luís Rocha 
Ribeiro (1960-62), Siza é capaz de encontrar um meio-termo entre temas como a 
circulação e a permanência, seguindo um processo de interpenetração espacial que 
conferirá ambiguidade funcional aos espaços de ligação entre compartimentos, 
característica omnipresente nos seus projectos posteriores. 
Nas Casas Ferreira da Costa / Miranda Santos (1962), Rui Feijó (1963) ou ainda 
na Casa Alves Costa (1964), projectos sucessivos, Siza maximiza a ambiguidade 
de tais espaços, desenhando as áreas de acesso aos quartos como espaços de 
circulação - servidores - mas também como espaços de permanência - servidos. À 
semelhança de Kahn, Siza prefere a tipologia da galeria à do corredor, tendo em 
conta que representa um espaço que, simultaneamente, direcciona e estabiliza. 
A sua dimensão e carácter permite usos menos considerados, como um pequeno 
espaço de leitura e reflexão ou espaços de arrumo indispensáveis ao programa 
doméstico. Tal como Kahn, em Siza a forma evoca a função:66
Reparei, quando tinha trabalho em Berlim, que os arquitectos com mais 
prestígio viviam em casas antigas e chegavam a subir quatro pisos todos 
os dias, uma vez que não tinham ascensores. Era o ambiente não só da 
cidade, mas da própria casa - sem ‘plan libre’, as casas antigas são muito 
flexíveis, pois os espaços não são especializados. Na arquitectura de hoje 
o que se vê nas casas é um espaço próprio para a sala de jantar, outro 
para a sala de estar, outro para o quarto... conformado de tal maneira que 
é difícil modificar o funcionamento da casa. Nas antigas, as divisões eram 
quase todas iguais e podia mudar o uso. A família crescia ou decrescia e 
compunha-se o modo de utilizar a casa.67
O âmago do argumento venturiano, o elemento de dupla-função, foi constantemente 
negligenciado e infrequentemente usado pelos arquitectos modernos ortodoxos. A 
sua doutrina encorajou a especialização, abstracção e separação a vários níveis do 
edifício: desde o uso de materiais à estrutura, incluindo o programa e o espaço. No 
que diz respeito ao elemento de dupla-função, Venturi principia a discussão em 
torno do tema dos materiais, contrapondo Frank Lloyd Wright e Louis Sullivan, 
arquitecto proto-moderno responsável pelo aforismo form follows function.68 
Wright começa a divergir do seu mestre compatriota quando se apercebe da forma 
66. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.34, tradução livre) 
67. Álvaro Siza entrevistado 
por Paulo Jorge Pereira, a 3 de 
Setembro de 2015, em Diário 
Económico. 
68. “Whether it be the sweep-
ing eagle in his flight, or the 
open apple-blossom, the toil-
ing work-horse, the blithe swan, 
the branching oak, the winding 
stream at its base, the drifting 
clouds, over all the coursing 
sun, form ever follows func-
tion, and this is the law. Where 
function does not change, form 
does not change. The granite 
rocks, the ever-brooding hills, 
remain for ages; the lightning 
lives, comes into shape, and 
dies, in a twinkling.
It is the pervading law of all 
things organic and inorganic, 
of all things physical and meta-
physical, of all things human 
and all things superhuman, of 
all true manifestations of the 
head, of the heart, of the soul, 
that the life is recognizable in its 
expression, that form ever fol-
lows function. This is the law.” 
in Sullivan, Louis H. “The Tall 
Office Building Artistically Con-
sidered”. Lippincott’s Magazine 
: Philadelphia, March 1896. 
(p.403–409)
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‘indiscriminada’ e contraditória com que este utiliza os diferentes materiais em 
elementos ou superfícies idênticas, assim contrariando a premissa que havia 
celebrizado. Pelo contrário, Wright assevera as palavras de Sullivan, afirmando que 
o detalhe apropriado para um material não pode ser adaptado a outro material.69
Em relação a este tema, qual será a posição de Siza? Será o arquitecto português 
um prático subjectivista como Sullivan ou, por outro lado, um wrightiano defensor 
da objectividade e justeza da expressão material?
Interessa-me o conceito de orgânico em arquitectura no sentido que 
Frank Lloyd Wright propõe: relacionamento entre todos os elementos da 
construção, de tal modo que o todo e as partes se geram e influenciam 
mutuamente. Sincretismo e não pressupostos formais.
Numa época em que cada vez mais aqueles elementos são normalizados 
e prefabricados, a arquitectura exige um distanciamento da continuidade 
de material, ou das transições suaves. O relacionamento entre materiais 
e formas autónomos é sincopado e inclui rupturas, como acontece em 
(algumas) arquitecturas ditas desconstrutivistas.
A síntese entre expressionismo e racionalismo alimenta a reflexão e a 
produção contemporâneas.70
Curiosamente, ‘Frank Lloyd Wright’ dá nome ao texto acima citado. Apesar de 
declarar a sua proximidade do mestre moderno americano, no que se refere à 
concepção arquitectónica como um organismo, Siza parece distanciar-se de Wright 
ao evocar que o relacionamento entre materiais visa, igualmente, uma síntese entre 
expressionismo e racionalismo. Ao contrário do extremismo funcionalista de 
Wright, e ainda assim concordando com a máxima loosiana de que o ornamento 
(não-arquitectónico) é delito71, Siza procurará um compromisso entre função e 
valor representacional dos materiais.
De um modo geral, na sua obra inicial, um único material poderá deter múltiplos 
significados e funções, daí que sejamos [muitas das vezes] envoltos num círculo 
de perplexão , entre coisas que são, e coisas que não são, o que parecem ser.72 O 
material nunca será um tema isolado, fará parte e contribuirá para a ideia total do 
projecto, posição operativa que justifica a dificuldade de integração da obra numa 
estrutura normativa capaz de banalizar temas como a tectónica da sua arquitectura.
69. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.34, tradução livre)
70. Frank Lloyd Wright in SIZA, 
Álvaro. 01 textos. Porto : Civili-
zação ed., 2009. (p. 85)
71. Loos, Adolf. “Ornamento 
y Delito” (conferência profer-
ida em 1908; primeira edição 
desconhecida; publicado em 
1913 nos Cahiers d’aujourd’hui 
e em 24 de Outubro de 1929 no 
Frankfurter Zeitung) in Escritos 
I (Edición al cuidado de Adolf 
Opel y Josep Quetglas), Madrid 
: El Croquis Editorial, 1993. (p. 
346)
72. Kenneth Frampton in Álvaro 
Siza : 1954-1976 (Luiz Triguei-
ros, ed.). op. cit. (p. 8)
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Por um lado, num dos projectos com mais clara influência wrightiana, inspirando-
se no projecto para Taliesin III73, Siza parece evitar a ambiguidade material. As 
Piscinas de Leça [1961-66] são uma obra in nuce: Um tratado de construção, 
onde uma gaiola de madeira, é pousada em cima e por dentro de uma fundação 
estereotómica. Todas as juntas estruturais são reveladas, e cada material é 
inteiramente justificado pela necessidade, numa leitura escatológica do aforismo 
de São Tomás de Aquino:“A beleza é o esplendor da verdade.”74 Obedecendo 
ao suporte teórico da corrente brutalista, apologética de uma coerência entre 
expressão dos materiais e seus respectivos processos construtivos, nas Piscinas 
de Leça o relacionamento entre materiais e formas autónomos é sincopado e 
inclui rupturas, não se assemelhando, desse modo, à arquitectura complexa e 
contraditória que Siza irá praticar posteriormente. 
Como contraponto, na Casa Alves Costa (1964-68) verificamos, pela primeira 
vez, o abandono total da filosofia do realismo material, característica dos 
primeiros projectos domésticos de Siza. Rejeitando o contraste cromático da 
madeira envernizada e da parede rebocada de branco das casas precedentes, 
inesperadamente, próximo do final da obra, Álvaro Siza, decide mandar 
pintar caixilharias, caleiras e tubos de queda no mesmo branco das paredes, 
argumentando que havia “demasiado detalhe”. Com esta afirmação, confirma 
provavelmente o abandono definitivo do material como forma primordial de 
expressão.75 Semelhante à promiscuidade presente entre elementos no quadro 
73. “Nas palavras do próprio 
Siza: “Recordo-me que, quando 
começava o projecto, comprei 
um livro sobre a obra de Frank 
Lloyd Wright, e certos aspectos, 
certas partes da sua obra, como 
a casa do deserto, tiveram uma 
influência positiva sobre o meu 
trabalho. Na piscina está pre-
sente o poder da sua essencial-
idade geométrica, concretizan-
do-se, mesmo, a sua presença 
nos 45º de implantação utiliza-
dos por Wright no seu projecto. 
Lembro-me que, então, Wright 
foi para mim como uma via de 
libertação.”” in Ibidem. (p. 82) 
74. Paulo Martins Barata in Ibi-
dem. (p. 39)
75. Ibidem. (p. 111)
50-51. Álvaro Siza. Piscina das Marés, Leça da Palmeira.
62
54-56. Álvaro Siza. Casa Alves Costa, Moledo do Minho.
52. Álvaro Siza. Casa Rocha Ribeiro, Maia. 53. Rauschenberg. Pilgrim (1960).
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Pilgrim (1960) de Robert Rauschenberg, tal uniformização concorre para a 
ambiguidade expressiva da obra e é responsável pelo seu carácter mais plástico 
e atectónico.
Para além do uso ambíguo de materiais, Venturi adverte para os paradoxos 
potencialmente presentes nos elementos estruturais de um edifício, depondo, 
novamente, contra a representação purista da maioria da Arquitectura Moderna 
Ortodoxa. Dando o exemplo da pilastra renascentista, elemento versátil que pode 
ou não ser fisicamente estrutural, simbolicamente estrutural por associação, ou 
composicionalmente ornamental, promovendo ritmo e complexidade76, Venturi 
torna evidente o consentimento da ambiguidade estrutural, contrariando, deste 
modo, a advogada coerência expressiva, muitas vezes falsa, da generalidade dos 
edifícios de Mies e Johnson.77
Ainda que admitamos existirem melhores exemplos que confirmem a posição de 
Siza no que concerne a expressividade construtiva, a Casa Alves Costa constitui 
um caso que, apesar de semelhante aos ensaios anteriores, subverte a sua lógica 
estrutural. Tal como acontecera nas primeiras casas, Siza opta por construir os 
elementos parietais em alvenaria de granito, sendo que, para a cobertura tenha 
preferido uma estrutura de asnas de madeira em vez das usuais lajes de betão. 
Esta simples alteração não é evidente à partida. Tal como na Casa de Chá da Boa 
Nova ou na Casa Luís Rocha Ribeiro, a estrutura da cobertura é revestida por um 
apainelado de madeira, que apresenta aqui uma dimensão e estereotomia distintas, 
jogando assim a favor da plasticidade abstracta pretendida. Os únicos elementos 
que denunciam esta modificação baseada em motivos económicos, são o pilar e 
viga presentes na sala comum. Para além de elementos estruturais, constituem 
um momento condensador de significado; no sentido grego (e Heideggeriano) de 
poesis - o fazer e revelar da arte tectónica.78
Este conjunto de elementos ilustrará, igualmente, uma outra ideia de dupla-
funcionalidade, pois ao reforçar o ponto de entrada e o eixo-charneira de rotação 
da casa, não só integram o seu sistema estrutural como também enfatizam a 
sua composição espacial. Não obstante, talvez não seja o caso mais evidente 
da duplicidade estrutura-espacial. Recorramos novamente à obra comentada no 
capítulo anterior, o Banco de Oliveira de Azeméis, tendo em pensamento a seguinte 
afirmação de Venturi: as vigas abertas do Richards Medical Center [Louis Kahn], 
76. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.35, tradução livre)
77. Os pormenores construtivos 
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fachada.  
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não são elementos nem estruturalmente puros, nem de secção esbelta. Em vez 
disso, são fragmentos estruturais inseparáveis de uma unidade espacial superior. 
É válido permitir tensões em formas que não sejam puramente estruturais, e um 
elemento estrutural pode ser mais do que acidentalmente espacial.79
No Banco Oliveira de Azeméis sugere-se que a forma estrutural (Werkform), 
se funde com a forma artística (Kunstform); e que o dinâmico espaço interior é 
obtido, não por uma reconformação em estafe e alvenaria, mas pelas próprias 
paredes constituintes das fachadas. Se perceptualmente a recepção do edifício é 
atectónica e anti-estrutural, é também, paradoxalmente, um discurso ontológico 
sobre essa mesma substância.
O Banco de Oliveira de Azeméis é exemplar da forma não-linear como a poética da 
construção pode se interpretada na obra de Álvaro Siza. Tal como as contradições 
que lhe são inerentes, não se refere a uma argumentação escatológica, mas às 
contingências específicas e problemáticas em cada projecto.80 Assim, e ainda 
que a maioria dos seus projectos desta época associe elementos estruturais à 
composição espacial, no Banco de Oliveira de Azeméis, Siza leva ao limite o 
conceito de ambiguidade tectónica ao ser capaz de estruturar o edifício através de 
complexas curvas não-concordantes entre pisos, como a própria maquete indica.
O sistema estrutural baseia-se em paredes periféricas, pilares, e lajes de betão 
armado; as paredes curvas funcionam como vigas invertidas, de forma a permitir 
a ausência de vigamento nas lajes de piso.81 Tal como o pilar inclinado da Sagrada 
Familia de Gaudí tem a função simultânea de suporte vertical e de contra-forte, 
algumas das paredes estruturais do Banco Oliveira de Azeméis, apesar de uma 
solução menos inventiva, comportam a dupla funcionalidade de parede-viga.
O elemento de dupla-função pode também ser um detalhe. No Maneirismo e 
no Barroco, encontramos inúmeros exemplos de pormenores ornamentais que 
se desmultiplicam, criando continuidades expressivas e/ou funções simultâneas 
entre elementos espaciais e construtivos. No Banco de Oliveira de Azeméis, a 
escada que liga o rés-do chão ao primeiro piso, exposta parcialmente na fachada 
envidraçada, poderá ser comparada com a escada que Lutyens desenha para 
Gledstone Hall, Yorkshire. Tal como o exemplo oferecido por Venturi, onde é 
perceptível a transformação de um dos degraus em remate de lambril82, a escada 
79. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.36, tradução livre) 
80. Álvaro Siza : 1954-1976 
(Luiz Trigueiros, ed.). op. cit. (p. 
156)
81. Ibidem. (p. 154)
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da FAUP. 
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do banco desdobra-se e influencia outros detalhes, particularmente o tema da 
caixilharia. A métrica da escada é responsável pela composição do pano de vidro, 
sendo o módulo inferior da caixilharia equivalente a um degrau e o segundo a 
quatro degraus. No caso do caixilho inferior, o primeiro degrau avança por forma 
a tornar clara a relação existente, criando assim um solitário dente na fachada. De 
seguida, Siza demarca a dimensão dos quatro degraus subsequentes, confirmando, 
novamente, a correlação entre os dois elementos. Estando transmitida a informação, 
escada e caixilharia separam-se definitivamente. 
O conceito de dupla-funcionalidade poderá ainda dizer respeito ao acordo entre 
antigo e novo significado, contexto, ou função de um determinado elemento. O 
elemento vestígio, tal como Venturi o designa, desencoraja a clareza conceptual, 
promovendo, pelo contrário, riqueza de sentido. Dando sobretudo exemplos de 
escala urbana, como ruas com novos usos e escalas de tráfego, muralhas medievais 
que se tornaram vias urbanas, ou palazzi que se transformaram em museus ou 
embaixadas, Venturi provoca a atitude da tabula rasa moderna ao defender 
transições válidas entre programas ou estruturas do passado que estejam ainda 
aptos a dar resposta às necessidades do presente.
A relação entre passado e presente é uma constante na obra de Siza. No que 
concerne a escala urbana, seriamos obrigados a avançar cronologicamente até aos 
anos 90, para que um projecto como o Chiado ilustrasse evidentemente a ideia de 
dupla-funcionalidade vestigial. Todavia, não será essa a primeira vez que Siza lida 
com uma pré-existência. Fá-lo na Casa Alcino Cardoso (1971-73), transformando 
e acrescentando um novo volume à propriedade precedente. Este novo corpo, 
uma ala com cinco quartos, é um polígono triangular semi-enterrado, que se 
liga ao antigo edifício de pedra numa geometria acutilante. (...) Na preocupação 
de “reduzir o novo ao mínimo”, o projecto perspectiva uma revisão crítica da 
relação, sempre problemática, entre modernidade e tradição.83
Ao passo que, no caso anterior, registamos processos de adição e alteração a 
um edifício pré-existente, em São Victor (1974-77) será um único elemento que 
conservará a memória do antigo lugar. O muro (entretanto destruído), outrora limite 
de outras construções, possui um novo significado funcional, demarcando agora 
o percurso de acesso às várias habitações. Apesar de operativo, a sua natureza é 
predominantemente retórica, evocando romanticamente o tema da ruína.
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O elemento retórico, repulso pela Arquitectura Moderna Ortodoxa devido à sua 
subjectividade, mais do que possuir múltiplos significados ou funções, pretende 
sublinhar qualquer uma dessas características. Resulta evidente que o uso da 
retórica é uma operação inerentemente perigosa, sendo rara a capacidade de a 
utilizar sem que se ultrapasse a linha ténue entre expressão válida e superfluidade 
inválida. O recurso retórico é ilustrado por Venturi a partir do projecto de Ledoux 
para um portal em Bourneville. O uso, redundante em termos estruturais, das duas 
colunas sob o inesperado semi-círculo, pretende reforçar a ideia de que aquela é 
uma passagem principal, criando assim uma ambiguidade compositiva.
A arquitectura de Siza é retórica84, fazendo uso tanto de elementos programáticos ou 
estruturais, como inventando componentes afuncionais de modo a realçar ou criar 
uma interpretação conceptual e poética da obra arquitectónica. Alguns casos serão 
manifestamente sugestivos. Na Casa Beires (1973-76), apesar dos desenhos de 
projecto não o denunciarem, foi construído posteriormente um pequeno elemento 
no canto ‘explodido’, sem qualquer tipo de uso evidente.85 A sua validade é retórica 
pois sublinha literariamente a acção de explosão ou truncamento do volume. Em 
Berlim, no edifício em Schlesisches Tor (1980-84), Siza continua uma linha de 
cornija do edifício adjacente por forma a enfatizar a forma plástica ondulante do 
volume proposto à medida que ele se destaca do contexto do séc. XIX. Outro 
exemplo será o conjunto de colunas da sala de jantar da Casa António Carlos 
Siza. Inexplicáveis unicamente sob o ponto de vista estrutural elas localizam-se 
entre duas zonas volumétricas fazendo a articulação do espaço de circulação que 
envolve o pátio. As simples colunas de secção quadrada estão orientadas segundo 
eixos diferentes. A parte de cima de uma delas apresenta uma torção em relação 
a si própria, formando um capitel. (...) As distorções apresentadas pelas colunas 
não servem simplesmente para sugerir uma simultaneidade alheia ao Barroco e 
à arquitectónica tradicional. De um ponto de vista estático, este par de colunas 
oferece uma visão simultânea oblíqua e frontal do mesmo elemento, [característica 
do cubismo do início do século XX].86
84. FLECK, Brigitte. Álvaro Siza. 
Lisboa : Relógio de Água, 1986. 
(p. 139)
85. A título de curiosidade, este 
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Seja em que poesia for, o caos deve transparecer sob o véu cerrado da 
ordem. (Novalis)
O princípio da ordem é fundamental à concepção metodológica do projecto 
arquitectónico. Será válido se for capaz de aceitar as contradições e complexidades 
contextuais, ajustando-se ou impondo-se sobre as inevitáveis anomalias ou 
incertezas da circunstância. Uma das principais tarefas do arquitecto será 
determinar, após uma compreensiva e abrangente leitura da realidade, qual 
das operações fará mais sentido, estando certo de que não existirá um caminho 
inequívoco.
Venturi defende a ordem apriorística, não partilhando, porém, do ponto de 
vista fatalista de Mies, que refere a necessidade de criação de ordem a partir 
da desesperada confusão dos nossos tempos.87 Receando o hipotético caos, os 
projectos vinculados à doutrina ortodoxa assumem uma posição de extremo 
controlo que acaba por não permitir a natural contaminação dos aspectos 
complexos e contraditórios da realidade. O argumento ortodoxo é assim exclusivo, 
fazendo uso solitário da ordem; o argumento venturiano é inclusivo, pois valoriza 
de igual modo ordem e excepção.
Para Venturi, a regra acomoda a excepção, enquanto que a excepção reforça a regra, 
existindo um lúdico campo de forças entre estes dois aspectos complementares. 
O jogo de contrastes depende da sua presença mais ou menos explícita na 
composição. Por exemplo, a Villa Savoye de Le Corbusier constitui um sistema 
ordenado a partir de uma grelha cartesiana que soube aceitar incongruências 
compositivas. A sua regra é explícita e dominante; a excepção é recorrente, por 
vezes desconcertante. Pelo contrário, no Centro Cultural de Wolfsburg de Alvar 
Aalto, a ordem não é clara à partida, existindo, contudo, um subentendido princípio 
organizador na sua planta. A regra é implícita e, aparentemente, consequente; a 
excepção é igualmente constante, sendo, neste caso, hegemónica.
6. A Apropriação e os Limites da Ordem: 
    O Elemento Convencional
87. Mies van der Rohe in VEN-
TURI, Robert. op. cit. (p.41, 
tradução livre)
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Do nosso ponto de vista, tal contraponto tem que ver, em Complexidade e 
Contradição, com uma noção de (ir)regularidade formal, sendo possível estabelecer 
paralelos com exemplos da experiência doméstica de Siza que  referem as duas 
vias, corbusiana e aaltiana. A Casa Beires ilustra uma mudança de paradigma na 
obra inicial de Siza. Até então, a maioria das obras do arquitecto português não 
tinham por base a forma pura, partindo essencialmente de um processo contínuo 
de desmontagem ou assemblagem volumétrica baseados em obras aaltianas do 
pós-guerra. Na mesma rua da Póvoa de Varzim, podemos encontrar subentendidos 
estes dois extremos. Por um lado, a Casa Alves Santos (1964-70), ainda que não 
sendo o exemplo mais óbvio pela sua já depurada volumetria exterior, é herdeira 
de uma lógica compositiva que Siza havia utilizado na maioria dos projectos da 
sua obra inicial, como por exemplo na Casa de Chá da Boa Nova ou na Casa 
Luís Rocha Ribeiro, onde nem o desenho do volume, nem a planta, denunciam 
manifestamente um conceito puro de regra formal. Por outro lado, na Casa Beires, 
Siza aposta na representação da regra que poeticamente decide subverter.
Apesar de apresentar o princípio de abstracção volumétrica da Villa Savoye, a 
Casa Beires não tem o mesmo destino. O volume puro que cinta uma panóplia de 
complexidades interiores é aqui substituído pela caixa ‘explodida’. Esta operação 
é justificada pela exigência do cliente na existência de um pátio com uma árvore, 
tal como aconteceria na Casa Luís Rocha Ribeiro, que pela impossibilidade prática 
de fuga aos alinhamentos determinados pelas condições do loteamento teve que 
surgir através do bombardeamento do paralelepípedo. A violência deste acto terá 
repercussões a todos os níveis. Em primeiro lugar, no que se refere à organização 
do espaço interior, ambos os pisos, um mais do que o outro, tiveram de se ajustar 
à irregularidade da ‘ferida’ criada. No piso inferior são menores as cedências 
efectuadas: a parede perimetral da fachada sul é atravessada pela cortina de vidro 
para que assim se crie uma entrada secundária; duas portas de vidro não seguem o 
esquema ortogonal dominante, estabelecendo ainda assim um ângulo de 45º com 
o mesmo. No piso superior, o choque da explosão é mais notório; uma segunda 
orientação surge, criando um área de distribuição aparentemente caótica mas de 
enorme riqueza visual e espacial.
Concretizando o argumento originado por Venturi ao confrontar a Villa Savoye de 
Le Corbusier ao Centro Cultural de Wolfsburg de Aalto, podemos admitir a Casa 
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António Carlos Siza (1976-78) como um paralelo ao segundo exemplo presente 
no livro. Ao contrário da Casa Beires, que explicitamente expõe a sua regra e 
consequentemente a sua excepção, na Casa António Carlos Siza este contraste não 
é tão perceptível. Não parecendo referir-se a um arquétipo ou a alguma condição 
original88, nem a uma simulação de um processo de ajustes mútuos ao longo 
do tempo, (...) a complexidade formal evidente, enquanto se possa aproximar 
da heterogeneidade de (...) formas [de projectos anteriores], é conscientemente 
desenvolvida, partindo de fontes e intenções diferentes.89 Examinando a planta da 
casa, deparamo-nos com a sua genética composição triádica. Tal ordem foi então 
decomposta, sendo alvo de ajustes e depravações. O processo de interpenetrações 
espaço-visuais conduziu a composição até um ponto extremo, sendo finalmente 
apenas inteligível uma subtil marca d’água do seu ponto de partida. 
Venturi prossegue o seu raciocínio sobre a regra e a excepção colocando em debate 
a dialética, ou o confronto, entre Arquitectura e Natureza. Este binómio é ilustrado 
através do simples e abstrato modelo de uma das mais primárias infra-estruturas 
construídas pelo Homem. A ponte viária, tendo como princípio ultrapassar a 
irregularidade topográfica, possui uma ordem geométrica directa na estrutura 
superior - o tabuleiro - e uma ordem distorcida no plano inferior - os pilares 
alongados ou encurtados que vencem a distância até ao chão. Na obra de Siza, 
o diálogo entre Arquitectura e Natureza estará sobretudo presente em exemplos 
como a Casa de Chá da Boa Nova, a Piscina da Quinta da Conceição (1958-65) ou 
a Piscina das Marés, obras aplaudidas pela íntima relação que estabelecem com o 
meio natura90, sendo o contacto entre rochas e edifício evocativo de obras como 
a fábrica de Celulose Sunila desenhada por Alvar Aalto. Numa perspectiva mais 
abrangente, também o plano para o conjunto habitacional da Quinta da Malagueira 
(1977-95) segue a mesma filosofia adaptativa. Como nas cidades de fundação 
romana, o desenho hipodâmico da planta ganha maior sentido e vivacidade ao 
pousar na topografia flutuante do cenário alentejano.91
Ao contrário dos projectos modernos mais ortodoxos que evitam a todo custo 
cenários de topografia acidentada, Siza parece ser atraído por tais situações 
desconfortáveis, sendo estimulado pelo possível diálogo entre natural  e artificial. 
Tal contacto não é indiscriminado, surge a partir de uma clara intenção. Para Siza, 
a ordem geométrica é a ponte flexível que une Homem e Natureza. 
88. TESTA, Peter. op. cit. (p. 
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O que a razão produz pode tornar-se monstruoso. A arquitectura - cosa 
mentale - sobrevive através de um controle que ultrapassa subjectivismos: 
através de códigos que se universalizam, do acordo sobre as «boas 
proporções» testado por uma experiência a que não basta o eu-que-
projecto. Um sistema de controle, um código seguro - universal - da 
organização do espaço e das formas foi sempre o objectivo «responsável» 
da arquitectura: «As Ordens».
Mas quantos aceitam hoje as Ordens, mesmo se desesperadamente ou 
alegremente desenterradas? As Ordens são a ponte entre o Homem e 
Natureza; estabelecem a relação necessária. Por elas se situa o Homem, 
para não ser corpo estranho à Natureza de que emerge.
Quando um código entra em crise, quando já poucos aceitam as suas 
referências, ou já não lhes são suficientes, não resta senão encontrar 
as fontes directas: paisagem, nuvem a passar, clareira, corpo, dança, 
imobilidade, estabilidade. Particularidades de que se faz o Universo, 
coisas que se agitam em torno de um homem e dos gestos dos homens, 
quando se encontram.92
A regra sistematizada resulta na concepção das ‘Ordens’, compendiadas em 
tratados de “boas proporções” a que alguns recorrem sem questionar a sua 
verdadeira pertinência. “As Ordens” debatidas por Siza relacionam-se, de certo 
modo, com o conceito venturiano de convenção, ordem exagerada de alcance 
geral. Segundo o autor americano, a convenção, pode e deve ser utilizada, mas 
apenas de uma forma não convencional, isto é, devemos consentir o que de 
banal e vulgar a realidade nos oferece, ajustando essa informação ao contexto 
específico. Esta palavra, banalidade, tem um significado ambíguo. Neste caso 
[utilizámo-la] não para dizer sem interesse, sem qualidade, mas sim no sentido 
da disponibilidade na continuidade.93 Este princípio baseia-se na constatação 
do lugar que ocupámos na História, no reconhecer que a Arquitectura é tanto 
evolucionária como revolucionária.94 O arquitecto apenas repete, desenhando em 
gesto antiquíssimo, desdenhando de si. Assim, a espaços, quando e absolutamente 
precise e mil bocas o pedem - inventa, de súbito voando.95 Porque repetir nunca 
é repetir.96
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Segundo Siza, a herança tradicional pode ser aplicada a problemas concretos. O 
que é válido e útil deve ser usado. Representa informação, conhecimentos úteis, 
mas nada mais.97 O uso da convenção - a herança tradicional - deverá assim ser 
simultaneamente ponderado e problematizado, para que assim se evitem atitudes 
radicais. Como terá sucedido ao longo de toda a História através de movimentos 
sincopados entre revivalismo e vanguardismo, no Movimento Moderno duas 
posturas extremistas emergem perante o desafio colocado pela convenção. Por 
um lado, a rejeição do obsoleto e do banal em prol da originalidade e da inovação, 
de que será exemplo a arquitectura extremamente personalizada de Frank Lloyd 
Wrigth. Por outro, a exaltação da convenção, o standard como símbolo do 
progresso tecnológico universal defendido convictamente nas primeiras obras e 
discurso de Walter Gropius. 
O problema da convenção poderá ser colocado a vários níveis. No que diz 
respeito aos métodos e materiais construtivos, Siza e Venturi posicionam-se num 
ponto intermédio, concordando tanto com a assimilação das técnicas comuns, 
como também com processos industrializados dependo da sua justeza. Desde as 
primeiras obras Siza tirará proveito da artesania, explorando ao máximo as suas 
potencialidades plásticas. Tal não se baseará em atitudes moralistas de regionalismos 
(a)críticos98, mas antes na simples razão de uma maior comodidade e controlo do 
processo construtivo. Em obras como as quatro casas em Matosinhos, a Casa de 
Chá da Boa Nova ou a Piscina das Marés é manifesto o entusiasmo e virtuosismo 
precoce no manuseamento de recursos naturais como a madeira, material cuja 
técnica seria dominada nos meados do século XX. No período do SAAL, tal 
conhecimento adquirido jogaria a favor das premissas limitantes do programa. 
O factor económico, a grande urgência de construção e a precária mão-de-obra 
determinariam os materiais e métodos construtivos não-sofisticados. Contudo, isto 
não significará o abandono de determinados níveis de qualidade, sendo evidente 
uma procura por procedimentos operativos. Por exemplo, em Évora, ainda que 
não seja proposto um processo industrial racionalizado, (...) encontramos um 
esforço concertado para a racionalização do processo construtivo.99
Para além do usufruto da convenção construtiva de forma crítica mas também 
criativa, é também questionada a utilização do elemento convencional na 
arquitectura moderna ortodoxa. Será Le Corbusier um dos únicos mestres 
97. TESTA, Peter. op. cit. (p. 34) 
98. Concordando com Peter 
Testa, “a minha tese é que o Re-
gionalismo Crítico de Frampton 
[Towards a Critical Regionalism: 
6 Points for an Architecture of 
Resistance], como é corrente-
mente formulado, contém prob-
lemas metodológicos básicos 
que o neutralizam como uma 
posição crítica e o incapaci-
tam de explicar a arquitectura 
de Siza. (...) O processo de 
admissão e exclusão sugerido 
por Frampton baseia-se no 
que Alan Colquhoun tão bem 
definiu como “o mito duma es-
sencia cultural local nas socie-
dades modernas.” Esta oper-
ação requer, em primeiro lugar, 
que sejamos capazes de saber 
a diferença entre o que é local e 
o que é universal, e em segundo 
lugar, que ponderemos a assim-
ilação de idieas e paradigmas 
contrários aos valores locais. 
Deste modo Frampton exige 
um conjunto de distinções que, 
creio, levarão, em última instân-
cia, ao moralismo do bem e do 
mal no qual todas as doutrinas 
regionalista se têm baseado.” in 
Ibidem (p. 10-11) 
99. Ibidem. (p. 122) 
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Álvaro. 01 textos. Porto : Civili-
zação ed., 2009. (p. 238)
modernos a justapor elementos/objectos comuns aos seus sofisticados espaços 
modernos, atribuindo-lhes um novo significado ao alterar o seu contexto. Um dos 
objectos que utilizava com frequência era a famosa cadeira Thonet que, apesar 
de Adolf Loos não concordar com o modelo utilizado por Le Corbusier (nº. B9), 
era uma peça de mobiliário que partilhava a afinidade de ambos os arquitectos 
modernos. À semelhança de Le Corbusier e Adolf Loos, também para Siza 
a cadeira Thonet será um objecto curioso, servindo não só de pretexto para as 
ilações que retiraria do enorme desafio que representa desenhar um móvel, mas 
também como metáfora da posição que ocupa em relação ao tema da convenção.
A minha preocupação principal em desenhar, suponhamos, uma cadeira 
é a de que pareça uma cadeira. É a primeira questão. Hoje desenham-se 
muitas cadeiras que parecem outra coisa. A necessidade de originalidade e 
diferença conduz quase sempre a abandonar a essência de um determinado 
objecto.
Todos os objectos têm uma história. E contudo, vistas à distância, podem 
ser ligeiramente diferentes e é exactamente nesta ligeira diferença que se 
esconde o seu verdadeiro significado no tempo.
Recordo-me de ter escrito, anos atrás, um texto sobre design no qual 
observava como uma cadeira egípcia continua a ser actual. Podemos 
portanto introduzir diferenças que resultam dos materiais e do sentido das 
proporções, mas no fundo deve subsistir a essência de uma cadeira: a sua 
relação com o corpo.
As reflexões de Adolf Loos sobre o design, importantes e actuais, sublinham 
como a necessidade, ainda mais do que a arte, é o fundamento primeiro 
para se alcançar um objecto perfeito. Loos também desenhou uma cadeira 
Thonet, e é uma cadeira maravilhosa; olhando-a podemos dizer: “É uma 
cadeira Thonet!”, sem acrescentar mais nada. E contudo é evidente algo 
de especial nas proporções e em alguns pormenores que dão pouco nas 
vistas, de modo que a impressão geral é de uma coisa absolutamente 
singular, sensacional, mas ao mesmo tempo banal. Creio que no momento 
em que estes dois aspectos coexistem, esteja alcançada a quintessência da 
perfeição.100
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A reflexão de Siza sobre o tema da cadeira, especialmente aquela desenhada 
por Adolf Loos, é, quanto a nós, análoga à sua prática arquitectónica, que por 
sua vez é idêntica à descrição que James S. Ackerman faz sobre Michelangelo. 
Segundo Ackerman, o arquitecto maneirista raramente adoptaria um motivo 
(na sua arquitectura) sem lhe dar uma nova forma ou significado. Ainda assim 
reteria invariavelmente as características essenciais dos modelos antigos, por 
forma a forçar o observador a reconhecer a sua fonte enquanto desfrutaria das 
inovações.101
O argumento de Venturi é transversal a todas as escalas, começando no processo e 
materiais construtivos, passando pela peça de mobiliário e terminando no desenho 
urbano. Ao apoiar a continuidade e vulgaridade da cidade através, não só da 
renovação do edificado antigo para o suporte de novas funções, mas também da 
conservação dos elementos banais da paisagem urbana, Venturi sugere pequenas 
alterações em vez de grandes empreendimentos - efeitos máximos através de 
meios mínimos.102 Assim, o autor americano coloca-se num extremo oposto a 
propostas como o demolidor Plain Voisin, projecto de um ainda dogmático Le 
Corbusier, ou de planos para cidades americanas que visavam a requalificação dos 
seus cenários ‘degradantes’, transformando as comuns main strips em aspirantes 
avenidas haussemanianas. 
Siza partilha da mesma opinião de Venturi quanto ao tema da transformação da 
cidade. Para ambos, ainda que de forma diferente, serão essenciais os factores 
económico, social e iconográfico, que em Siza se enraízam na ideia, para alguns 
romântica, de preservação do património cultural e memória histórica do contexto 
urbano - essencialmente, o reconhecimento da sua convenção.
101. James S. Ackerman in 
VENTURI, Robert. op. cit. (p.42, 
tradução livre)
102. Ibidem. (p.44, tradução 
livre)
81-83. Cadeiras Thonet. Nº 14 (Viena), Loos Café Museum e Nº B9 (Le Corbusier).80. Álvaro Siza. Cadeira Ramsés (1990).
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Hitler escreveu que para destruir um povo, para nele apagar a consciência 
de si próprio, basta destruir os seus monumentos, o meio físico a partir 
do qual ele se identifica. A cidade de Varsóvia, vítima da aplicação deste 
«pensamento», sentiu a necessidade imperiosa de reconstruir o seu centro 
histórico, e nem as dificuldades do pós-guerra limitaram esta vontade.
Na cidade que temos, de forma insensível, ou quase, para muitos, 
lentamente, mas continuamente e em processo de aceleração, o ambiente 
com o qual nos identificamos é destruído, como se fosse essa a condição 
de o transformar.
A transformação da cidade é fenómeno natural e prova de vitalidade, se de 
acordo com as suas necessidades, ou seja, com as necessidades colectivas 
do cidadão.
E uma das necessidades colectivas consiste na vivência quotidiana dos 
resíduos da história de que é feita a cidade, contributo fundamental à 
consciência da história e do devir.(...)
Não basta não demolir a Torre dos Clérigos, não basta não demolir o 
Barredo. Não é necessário destruir para transformar. Para a transformar, 
é necessário e indispensável não destruir a cidade.
Ou ficará apenas um crepúsculo sem olhos de poeta em cada um de nós - os 
olhos que trazemos ao nascer.103
Berlim, como Varsóvia, sofrerá uma destruição massiva do seu património 
arquitectónico, sendo necessária a sua reconstrução no período do pós-guerra. Em 
1979 é lançado o IBA104, programa que aborda a reconstrução da cidade quarteirão 
a quarteirão, (...) [reflectindo] as contradições de um sistema que se desvinculou 
da possibilidade de um reestruturação global da envolvente urbana, resignando-
se a ocupar-se somente de sub-sistemas e fragmentos da cidade. É também um 
programa baseado numa posição crítica face aos projectos de reconstrução do 
pós-guerra, e implicitamente sugere uma renovação de uma ordem pré-existente 
na qual deposita um valor positivo.105  Para Siza, convidado repetidamente para 
participar na área de Kreuzberg, este pensamento seria adequado à sua filosofia de 
transformação da cidade. As suas propostas não visarão a reconstrução sistemática 
e mimética da cidade, adoptando criticamente muitas das convenções do séc. XIX.
103. A cidade que temos in 
SIZA, Álvaro. op. cit. (p. 19-21)
104. International Building Ex-
hibition Berlin ou Internationale 
Bauausstellung Berlin.
105. TESTA, Peter. op. cit. (p. 
45) 
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A excepção à regra poderá manifestar-se de duas formas contraditórias, estando 
associada tanto a  processos de adaptação como a gestos de justaposição. Venturi 
dá quatro exemplos que ilustram tal diferença: duas villas do século XVIII e duas 
obras de Le Corbusier. Segundo Venturi, tanto a Villa Pignatelli como a Villa 
Savoye serão exemplos da regra adaptada à excepção, atitude de carácter tolerante 
e flexível que prevê a desmontagem de protótipos no contacto com a circunstância. 
Na Villa Pignatelli, a cornija sofre múltiplas distorções ao ponto de se transformar 
em moldura de padieira de várias janelas superiores. Na Villa Savoye, a grelha 
cartesiana admitirá improvisações necessárias ao espaço interior como serão 
exemplo o movimento ou remoção de colunas no sistema-ordenador de vãos do 
piso inferior. No espectro oposto, a Villa Palomba e o edifício da Assembleia em 
Chandigarh serão exemplos de acções violentas de justaposição de elementos 
contraditórios. Na Villa Palomba, duas janelas posicionadas no fragmento central 
superior da composição justapõem-se às molduras em baixo relevo, amotinando 
a regra por razões de força interior. No caso do edifício da Assembleia de 
Chandigarh, a grelha ortogonal de colunas aceita a forma excepcional e dominante 
do auditório, não deixando de ser perceptível, tanto a partir da planta como da 
secção, a intensidade do seu confronto. 
7. Contradição Adaptada
84. Villa Pignateli, S. Giorgio a Cremano. 85. Villa Palomba, Torre del Greco.
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86. Álvaro Siza. Conjunto Habitacional da Bouça, SAAL, Porto.
87. Álvaro Siza. Conjunto Habitacional da Bouça, SAAL, Porto.
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Segundo a nossa opinião, o projecto de habitação social para a Bouça (1975-77), 
produto da acção SAAL, será uma das obras onde Siza encarnará de forma mais 
evidente tais atitudes opostas. Do lado da Rua Águas Férreas, a regularidade 
do siedlung proposto adapta-se à natureza diagonal da via, sendo desenhados 
pequenos volumes, formalmente e programaticamente excepcionais, que reagem 
à sua existência e criam portas de entrada para os espaços exteriores do conjunto. 
Contudo, os pátios entre blocos têm uma parede de fundo que, por oposição, 
é fruto de uma postura mais radical. Uma longa galeria de betão praticamente 
estanque serve de barreira entre o bairro e a antiga linha de comboio (hoje 
transformada em linha de metro). Este elemento contrasta nitidamente com a 
ordem estabelecida pelos volumes longitudinais de habitação, produzindo nos 
seus extremos fogos distintos do módulo-base e/ou espaços residuais na galeria. 
Tais decisões antagónicas não se baseiam numa vontade ingénua de demonstração 
das duas vias, mas antes numa leitura cuidada do contexto circundante que assim 
exigia atitudes diversas.
Um caso semelhante, onde é manifesto o não-partidarismo de Siza quanto às 
posições contraditórias de adaptação ou justaposição, será o projecto para um 
complexo residencial em Fränkelufer, Berlim (1976-79). Consequência do convite 
proporcionado pelo programa IBA, o projecto de requalificação deste quarteirão 
berlinense recusa quer uma reconstrução imitativa do contexto, quer uma 
construção totalmente independente e desenraizada, optando tanto pela edificação 
perimetral como interior. O plano desenhado por Siza é composto por quatro 
blocos inseridos numa grelha reguladora orientada segundo o edifício que remata 
o gaveto inexistente. A sua volumetria é definida a partir da regra compositiva 
de um dos lados do quarteirão e da clara preferência de uma das vias, sendo 
assim possível argumentar que este elemento, por si só, poderá ser reflexo das 
duas atitudes contraditórias referidas: a adaptação e a justaposição. Por um lado, 
o volume adapta-se à envolvente próxima, estabelecendo uma evidente relação 
formal com o edificado adjacente de uma das suas laterais. Por outro, o volume 
justapõe-se, ou pelo menos negligencia, a regra estabelecida pelo lado oposto.
Porém, será no conjunto total que esta ideia estará explicitamente presente. Na 
grelha compositiva já mencionada, apenas três dos quatro edifícios propostos 
se regem pela sua orientação. Enquanto que o edifício de gaveto adopta uma 
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89. Álvaro Siza. Maquetes Plano para o Quarteirão de Fränkelufer, Berlim.
88. Álvaro Siza. Plano para o Quarteirão de Fränkelufer, Berlim.
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configuração híbrida entre adaptação e justaposição, dois dos blocos interiores 
seguem apenas a tendência da justaposição, estabelecendo poucas, ou nenhuma, 
correspondência directa com o contexto contíguo. O edifício em forma de ‘L’ 
inverte a lógica clássica do bloco-pátio berlinense, sendo a suposta frente do 
volume voltada para o interior do conjunto e a traseira, por seu lado, constitui 
o pano de fundo visto a partir da rua. É de todos os edifícios propostos o mais 
impositivo e subversor. Por outro lado, e ao contrário dos casos anteriores que 
se regem pelo sentido da justaposição, um dos volumes adapta-se ao contexto 
do quarteirão, completando a sua lógica primitiva através da continuidade de um 
bloco já existente. Mais uma vez, e à semelhança do projecto da Bouça, será o 
reconhecimento incisivo do contexto específico de Kreuzberg, marcado pela 
fragmentação resultante da guerra e da posterior apropriação informal dos espaços 
deixados vazios, que leva o arquitecto a compreender a necessidade de ambas as 
atitudes contraditórias.
Actuando pela primeira vez fora de fronteiras nacionais, a experiência berlinense 
representa um período especialmente relevante na obra de Siza, sobretudo no 
que se refere à intervenção na cidade, circunstância à qual não seria estranho 
considerando os vários projectos que havia realizado para a iniciativa do SAAL. 
No contexto urbano, particularmente o da capital alemã, a noção dicotómica 
entre ordem e excepção é evidente, sendo necessário um equilíbrio constante 
entre as duas componentes para a devida qualidade da intervenção. Segundo a 
nossa opinião, mais do que propostas que violentamente reagissem ao contexto 
urbano de Kreuzberg, Siza procura preferencialmente a via da adaptação, sendo o 
complexo residencial em Schlesisches Tor (1980-84) um dos casos de estudo mais 
fascinantes a ser comparados com a tese adaptativa venturiana.
‘Bonjour Tristesse’ foi o nome com que foi ironicamente baptizado, cúmulo da 
ironia numa cidade, feira de vaidades tão alegremente medíocres.106 Segundo 
a perspectiva optimista, tal designação acaba por ser um elogio à obra pois 
significará que o arquitecto não terá caído na tentação tão corrente de se destacar 
do contexto, pelo contrário, aceitando trabalhar dentro das suas regras. É espelho 
de respeito e de reconhecimento do valor da repetição e da monotonia no contexto 
urbano, especialmente quando o programa se trata de habitação. Siza tomou 
destemidamente o trajecto da continuidade, substituindo a cópia cega do edifício 
106. Alexandre Alves Costa in 
Álvaro Siza : 1954-1976 (Luiz 
Trigueiros, ed.).op. cit. (p. 30)
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92. Álvaro Siza. Conjunto Habitacional em Schlesisches Tor, ‘Bonjour Tristesse’, Berlim.
93. Schinkel. Tipo de Casa Burguesa. 94. Álvaro Siza. Planta Conjunto Habitacional em Schlesisches Tor, ‘Bonjour Tristesse’, Berlim.
90. B. Peruzzi. Palazzo Massimo, Roma.
91. Edifício de Gaveto Kottbusserstrasse, Berlim.
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canónico do século XIX da área de Kreuzberg, por uma análise minuciosa dos seus 
princípios prototípicos. O conhecimento profundo de tais modelos permitiu a Siza 
a manipulação crítica da sua forma sem que corresse perigo de expressionismos 
infundados, sendo assim capaz de uma síntese entre resposta contextual e 
contradições formais evocativas. Quanto a nós, poderá ser considerado um dos 
projectos sizianos que expressa com maior força, mas também maior delicadeza, a 
teoria da adaptação apresentada em Complexidade e Contradição.
Venturi dá a ver três exemplos de operações adaptativas que pensamos estarem, 
de uma forma ou outra, presentes no projecto para Schlesisches Tor. O conceito 
venturiano de distorção, processo através do qual é exequível construir 
continuidades entre planos distintos, será o primeiro modelo operativo apresentado, 
sendo o Palazzo Massimo de Peruzzi a obra escolhida para o ilustrar. Neste caso, 
a fachada curva adapta-se ao desenho prévio da rua, recusando a decisão vulgar 
de se criar planos quebrados para vencer a não-linearidade dos traçados urbanos. 
No edifício ‘Bonjour Tristesse’, o arquitecto portuense acaba por operar de um 
modo idêntico. Reinventando o tema do gaveto em Kreuzberg, Siza opõe-se às 
soluções mais comuns de cunhal ou canto chanfrado, criando continuidade formal 
entre dois planos perpendiculares do mesmo quarteirão. A curva ininterrupta do 
plano vertical associada à linha sinuosa desenhada no remate superior do edifício 
comemoram a posição particular que esta obra ocupa no quarteirão, também 
ele singular no contexto de Kreuzberg. A partir do procedimento de distorção 
planimétrica, Siza não só aborda e resolve o desafio imposto pela condição de 
gaveto, como também soluciona o mesmo ponto crítico no interior do quarteirão. 
A linha curvilínea traçada cria tensão no ponto de transição entre os dois planos 
quase perpendiculares, provocando uma aceleração perspéctica em direcção a uma 
das entradas do edifício. Na generalidade dos casos canónicos e identicamente ao 
que aconteceria do lado externo do edifício, esta inconveniência seria resolvida 
através de um plano a 45º que permitira a formação de um novo espaço interno.
O elemento pragmático constituído evento é outro dos modelos operativos 
venturianos. O pilar em Ste. Madeleine em Vézelay não será somente um elemento 
necessário ao suporte da pesada luneta, mas também um evento celebrativo da 
sua condição central. Um caso idêntico pode ser encontrado no edifício ‘Bonjour 
Tristesse’. No rés-do-chão do gaveto, Siza projecta uma pequena cobertura em 
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95. Ste. Madeleine, Vézelay. 96. Álvaro Siza. Pilar, ‘Bonjour Tristesse’, Berlim.
97. Mount Vernon, Fairfax County, Va. 98. Álvaro Siza. Alçado lateral, ‘Bonjour Tristesse’, Berlim.
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96. Álvaro Siza. Pilar, ‘Bonjour Tristesse’, Berlim.
98. Álvaro Siza. Alçado lateral, ‘Bonjour Tristesse’, Berlim.
107. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.48, tradução livre)
vértice que, servindo de resguardo de acesso à loja e a um dos halls de entrada 
do edifício, tem como apoio um pilar de secção variável que ironicamente 
parece flutuar alguns centímetros acima do chão. Pelo que consta, Siza terá 
inicialmente desenhado o pilar como um elemento de evocação satírica, sem 
qualquer função estrutural, pairando sob o piso do espaço público, no qual, por 
razões regulamentares, nunca se poderia apoiar. Aprovada esta solução paradoxal, 
eis que surge uma outra questão normativa, que decretaria ser imprescindível 
a identificação do pilar pelos invisuais. Não sendo necessária a continuação da 
secção total do pilar, Siza resolve o seu dilema através da engenhosa solução 
de um fino tubo de aço que permite o compromisso ambíguo entre a resposta 
pragmática e o desejo formal, transformando-se num evento com história própria.
O uso da circunstância excepcional ajustada poderá também tornar-se num tema 
decisivo e expressivo da composição ordenada. A disposição de vãos num alçado 
poderá reflectir momentos não concordantes entre lógica exterior e necessidade 
interior. A contradição procedente da inevitável distinção é defendida por Venturi, 
segundo a qual, a coerência de uma das lógicas não deverá nunca prevalecer de 
forma hegemónica sobre a outra. A coexistência das duas realidades deverá ser 
francamente expressa sob o acordo subtil entre ordem e circunstância, dentro e 
fora, funções privadas e públicas, produzindo ritmos ambíguos e tensões vibrantes 
na fachada exterior.107 Tal como o alçado assimétrico do Mount Vernon em Fairfax 
County ou a fachada irregular do palácio ducal de Veneza, também nas fachadas 
do ‘Bonjour Tristesse’ está expressa a dicotomia entre interior e exterior. A regra 
monocórdica da grelha compositiva do alçado é interrompida pelo desfasamento 
vertical de uma coluna de vãos. Será a estrutura interior que determinará tal 
variação, dado que a colocação da caixa de escadas junto da fachada exterior, 
solução pouco comum no cânone do bloco berlinense, implicou a adaptação do 
alçado. Neste caso, a excepção não fragiliza a regra, antes a revigora.
A partir do conceito de adaptação poderemos chegar a um outro debate: a forma 
ortogonal versus a forma diagonal. Venturi contesta as inflexíveis restrições da 
forma paralelepipédica venerada pelo Movimento Moderno Ortodoxo, defendendo 
a existência de fundadas contradições em configurações mais ou menos rígidas, 
particularmente a presença da diagonal. Contrariamente ao que se verifica tanto no 
edifício Seagram de Mies e Johnson, como no projecto para uma torre de escritórios 
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em Filadélfia de Kahn, Venturi apoia o uso da obliquidade como reflexo de uma 
realidade complexa, não se devendo cair nem no excesso de ortogonalidade, nem 
tão pouco no abuso da diagonal. O objectivo será sempre um equilíbrio entre a 
abstracção da forma cartesiana e a subjectividade da circunstância concreta. Para 
Venturi, Le Corbusier, Alvar Aalto e Louis Kahn foram dos poucos arquitectos 
modernos que conquistaram essa coerência ou tensão. Aalto e Kahn adaptam a 
ordem à circunstância excepcional, geralmente simbolizada pela linha oblíqua, 
enquanto que Le Corbusier justapõe a diagonal excepcional à regra. Como seria 
expectável, Venturi critica Frank Lloyd Wright e Mies van der Rohe. O primeiro 
por se recusar mostrar a linha diagonal, escondendo-a a todo o custo, como é mais 
do que evidente na ortogonal Falling Water. Contudo, Wrigth poderá igualmente 
seguir o extremo oposto, submetendo toda a lógica do projecto ao recurso da 
obliquidade, como se sucede no projecto para o Guggenheim de Nova Iorque. 
Mies é julgado por rejeitar na totalidade o uso da diagonal como excepção. No 
edifício Seagram, a diagonal não se manifesta, sendo comparada por Kahn a 
uma bela mulher de corpete escondido.108 Nas casas pátio dos anos 30, apesar 
de Mies utilizar a diagonal, esta não constitui uma diferença que corresponde a 
uma circunstância excepcional, antes intensifica a ideia utópica de plan libre. De 
forma geral, no que diz respeito ao uso da diagonal como excepção, Siza afasta-
se tanto de Mies van der Rohe como de Frank Lloyd Wright. Não obstante, não 
será possível negar a similitude entre o projecto para a Sede da Companhia Dom 
(em Colónia de Siza, e o Guggenheim de Nova Iorque, obras onde a excepção da 
diagonal helicoidal é transformada em tema da ordem.
108. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.50, tradução livre) 99. Mies e Johnson. Torre Seagram, Nova Iorque. 100. Kahn. Projecto Torre de Escritórios. Filadélfia.
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No que diz respeito ao uso da diagonal como excepção, Siza aproximar-se-á 
mais de Alvar Aalto e Le Corbusier. O edifício de apartamentos em Bremen de 
Aalto (1958-62) é talvez o melhor, ou pelo menos o mais óbvio exemplo que 
Venturi utiliza para descrever o uso da diagonal como uma adaptação da ordem 
à circunstância. Segundo o arquitecto americano, Aalto terá ajustado o esquema 
cartesiano da Unité d’Habitation de Le Corbusier às necessidades diversificadas 
do tema da habitação. Venturi explica que a transformação do esquema rectilíneo 
corbusiano num esquema em leque, deve-se ao facto de Aalto pretender orientar 
os fogos em direcção a sul para que recebam melhor luz e vista. Ora, não sendo 
claro se Venturi terá total noção da implantação do edifício de Aalto no contexto 
de Bremen, parece-nos forçada a explicação dada. Não será inteiramente verdade 
que os diferentes apartamentos estejam orientados segundo a necessidade de luz 
proveniente do quadrante sul, pois se observarmos com algum cuidado, alguns 
fogos estão, na verdade, a flectir em direcção a norte. Parece-nos bastante mais 
plausível explicar esta obra tendo como base o desejo de Aalto por uma forma 
exterior mais dinâmica, que resultará inevitavelmente de uma crítica aos monólitos 
habitacionais produzidos por uma grande maioria dos arquitectos modernos. 
Para além disso, é a consciência da austeridade produzida pelos compartimentos 
interiores rectilíneos da Unité de Le Corbusier, e a consequente vontade de 
abertura desses mesmos espaços, que poderá igualmente justificar a opção tomada 
por Aalto. A regra ortogonal é subvertida, subsistindo, porém, um contraste formal 
entre os espaços de acesso vertical e serviços e os respectivos apartamentos.
A comparação entre o edifício em Bremen de Aalto e a obra de Siza, no que ao 
uso da diagonal se refere, é de extrema dificuldade, isto porque todos os exemplos 
passíveis de serem aproveitados não serão, provavelmente, tão convincentes como 
o que é dado por Venturi. Siza recorre frequentemente à diagonal, não de um modo 
quase temático como Aalto, mas como ferramenta de adaptação às incongruências 
presenteadas pela realidade.
101. Alvar Aalto. Edifício de Apartamentos. Bremen.
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102. Álvaro Siza. Casa de Chá da Boa Nova. Leça da Palmeira.
103.  Álvaro Siza. Escola ‘Paula Frassinetti’. Porto.
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Discuto com um operário como assentar mosaico de 30x30 num pavimento 
de geometria irregular: em diagonal (como proponho) ou paralelamente a 
uma das paredes. Diz-me: nós, em Berlim, não fazemos como quer.
No dia seguinte volta à obra. “Dou-lhe razão. É mais fácil de executar” 
(diz-me o operário).109
Na nossa opinião, podemos afirmar que Siza emprega melhor, ou pelo menos com 
maior fundamento, o recurso da obliquidade em comparação com os exemplos 
aaltianos presentes no livro de Venturi. Sem dúvida que a organicidade das formas 
de Aalto terá constituído um alento ímpar na jovem carreira de Siza, bastando-nos 
pensar na extraordinária Casa de Chá da Boa Nova, praticamente contemporânea 
à obra referida do mestre finlandês, que no contexto excepcional onde se insere 
sabe acomodar toda a sua ordem à irregularidade da base rochosa. Também as 
Casas Luís Rocha Ribeiro e Alves Costa ilustrarão igualmente a ideia de diagonal 
adaptada aaltiana. Em ambos os exemplos, virando costas ao contexto exterior, a 
casa forma um espaço recatado a partir de um movimento de rotação que separa 
tenuemente áreas distintas da habitação. Outro exemplo em que tal movimento 
giratório é extremamente evidente, será o projecto para a ampliação da Escola 
‘Paula Frassinetti’ (1975). De um modo mais conceptual do que nos exemplos 
anteriormente mencionados, Siza torce um volume geneticamente puro por forma 
a corresponder morfologicamente aos edifícios vizinhos. A parte inferior mantém-
se paralela à rua e ao edifício que amplia, enquanto que o nível superior gira 
em direcção ao volume próximo, produzindo terraços triangulares com diferentes 
qualidades. O meio operativo da torção tornar-se-ia uma constante na obra de Siza, 
sendo possível enumerar ínfimos exemplos desta recorrência que evidencia que, 
como para o arquitecto portuense, o problema da ortogonalidade nunca se terá 
colocado peremptoriamente.
Para além do uso da diagonal como processo de adaptação à circunstância 
excepcional, este dispositivo poderá igualmente ser justaposto à ordem 
geral. Venturi aponta Le Corbusier como supremo utilizador deste recurso, 
particularmente no que diz respeito à leitura tridimensional do espaço, dando 
como exemplo novamente a Villa Savoye. Em Siza, a diagonal justaposta será 
frequente, tanto no desenho em planta como na concepção da secção ou do alçado. 
No que se dirá respeito à leitura horizontal, o exemplo mais inteligível será, 
109. Oito Pontos in SIZA, Ál-
varo. op. cit. (p. 29)
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106.  Le Corbusier. Pátio Villa Savoye. Poissy. 107.  Álvaro Siza. Banco Borges & Irmão. Vila do Conde.
104-105.  Álvaro Siza. Casa António Carlos Siza. Santo Tirso.
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quanto a nós, a já mencionada Casa António Carlos Siza. Neste caso, a parede 
limítrofe da propriedade, sendo em certos momentos erguida até à altura da casa, 
penetra no seu corpo amorfo através de um eixo diagonal. Este elemento, que tanto 
desenha o exterior como o interior da casa, é responsável pela forte ambiguidade 
volumétrica de tal objecto arquitectónico, não sendo evidente se o mesmo se 
adiciona ao terreno ou se será fruto de um gesto subtrativo. Para além da diagonal 
física, é ainda evidente um outro eixo oblíquo presente na composição da casa. 
Apesar de não constituir um elemento físico, o eixo radial que se opõe à parede 
diagonal, partindo de um ponto fixo de uma das janelas da sala de jantar, cria 
interpenetrações visuais que se justapõem à ordem construída. Estas perspectivas 
cruzadas associam espaços que normalmente não são considerados em conjunto, 
e permitem ao observador ver por entre vários espaços interiores e exteriores, sem 
que perca o sentido de encerramento.110
No que concerne o uso da diagonal justaposta em secção ou alçado, encontrada 
com enorme frequência em obras de Le Corbusier, Siza usufruirá do seu sentido 
provocatório e ambíguo, não tanto numa fase inicial, mas antes num período de 
maior maturidade e confiança da sua obra. Em nosso entender, um dos edifícios 
onde nos deparamos notoriamente com tal influência corbusiana será o Banco 
Borges & Irmão em Vila do Conde (1978-86). Observando o alçado nascente do 
banco, é manifesto o veemente contraste criado entre a ortogonalidade original e 
as diagonais circunstanciais, fruto da necessidade de acessos verticais no interior e 
no exterior do edifício. Tal solução remete-nos imediatamente para um dos alçados 
do pátio da Villa Savoye, onde a rampa exterior de acesso à cobertura praticável 
produz aberturas triangulares e trapezoidais, semelhantes às que encontramos 
em Vila do Conde. Também o uso do elemento vertical (pilar complanar na Villa 
Savoye e coluna no Banco Borges & Irmão) ou mesmo o desenho da caixilharia 
através da repetição de módulos rectangulares horizontais, relevam a consciente 
ou inconsciente relação entre os alçados destas duas obras, ambos ricos em 
dissonantes diagonais. 
Por último, e segundo a nossa perspectiva, um projecto capaz de condensar o uso da 
diagonal adaptada e da diagonal justaposta será o das Piscinas para Görlitzer Bad, 
Kreuzberg, Berlim (1979). Em nenhum momento Venturi expõe exemplos que 
resumam tais recursos antagónicas, sendo provado por Siza que tal ambiguidade 
110. TESTA, Peter. op. cit. (p. 
29)
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108.  Álvaro Siza. Piscinas Görlitzer Bad, Kreuzberg. Berlim
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será possível. Analisando o esquema quadripartido com um volume central 
circular das piscinas, apercebemo-nos que a diagonal apresenta vários níveis de 
relação com a ordem compositiva. Por um lado, impõe-se à regra ortogonal dos 
quadrados periféricos, sendo inteligível o confronto difícil entre a sua organização 
interior e a existência de eixos oblíquos. Por outro, a diagonal adapta-se à presença 
da enorme cúpula, que evocando arquitectos como Boullé ou Ledoux, dá sentido 
ao movimento rotativo que tem no seu centro charneira. Ainda, se observarmos 
a relação que o volume de entrada quer formar com a igreja em Lausitzer Platz, 
a sua obliquidade e independência levam a que se assuma como uma diagonal 
preponderante e adaptada, tanto à circunstância local como ao volume central. 
Mais uma vez, deparamo-nos com o cepticismo de Siza no que diz respeito à 
fixação num único processo metodológico.
109.  Álvaro Siza. Piscinas Görlitzer Bad, Kreuzberg. Berlim
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Ao contrário da via da adaptação, que se baseia na concordância de variações, 
a justaposição foca-se na adjacência de contrastes. Não diferenciando 
qualitativamente uma atitude sobre a outra, Venturi elucida as vantagens inerentes à 
justaposição de elementos contrastantes. A proximidade dos mesmos demonstrará, 
com maior veemência, as suas qualidades singulares e, simultaneamente, atribuirá 
um novo valor ao conjunto. Logo, ao invés de se tentar construir um todo a partir 
do desvanecimento dos limites entre as suas inevitáveis incongruências, assume-
se, com a maior das clarezas, esse contraste. Na nossa opinião, Siza, apesar de, 
como já referimos, não tomar um único partido, tende geralmente para o rumo 
da adaptação na fase inicial da sua prática. Não serão tantas as obras em que 
detectamos tais contrastes violentos ou adjacências contraditórias e redundantes. 
Atrevemo-nos a afirmar que esta ausência deve-se a uma natural imaturidade, a 
inseguranças características de um jovem arquitecto. Em nosso entender, a via  das 
adaptação baseia-se numa atitude receosa, com laivos de diplomacia, abordando 
todos os temas, sem que uns prevaleçam sobre os outros. A justaposição requer 
maior coragem e assertividade, sendo indispensável um tema predominar.
8. Contradição Justaposta
110. Le Corbusier. Assembleia de Chandigarh. Planta e Secção.
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112.  Vanbrugh. Eastbury, Dorset. Secção.
113.  Templo de Apolo, Didyma.
114.  Le Corbusier. Villa Stein. Garches.
111.  Álvaro Siza. Piscinas Görlitzer Bad, Kreuzberg. Berlim.
116. Álvaro Siza. Pormenor Porta, ‘Bonjour Tristesse’, Berlim.115. Portas, Karnak. Egipto.
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Relativamente ao projecto para as Piscinas Görlitzer Bad, é notório o usufruto 
do processo de justaposição em várias situações. Não só Siza recorrerá à 
diagonal como contraponto ao esquema ortogonal dos volumes de planta quase 
quadrangular, como, se tomarmos atenção, é clara a sua subserviência perante a 
semiesfera central, justaposição idêntica à que sucede no edifício da Assembleia 
em Chandigarh de Le Corbusier. Neste caso, a justaposição da cúpula aos volumes 
ortogonais e ao braço da entrada, despoleta um momento aglutinador de todos os 
elementos, sem que, contudo, se perca a leitura independente de cada um deles. 
Mais, é a existência de diversas direcções - ortogonais, diagonais e circulares - 
que contribui especialmente para a intensidade do contraste. Neste aspecto, apesar 
de Venturi dar alguns exemplos que ilustram precisamente a multiplicidade de 
direcções contrastantes, como ocorre na Igreja do Santo Sepulcro em Jerusalém, 
em nenhum deles, segundo o nosso ponto de vista, é tão inteligível esta justaposição 
como nas Piscinas Görlitzer Bad.
Outro dos temas abordados por Venturi, que encontramos no projecto para Berlim, 
é o da adjacência de vários planos. Analisando o volume de acesso às piscinas 
e mais precisamente a sua entrada, deparamo-nos com o que Venturi designa 
como superadjacência, recurso que implica a superimposição de elementos, 
criando tensão e ambiguidade entre os mesmos. Neste projecto, o braço de acesso 
vai-se desmaterializando até ao ponto de entrada, tendo sido acrescentado uma 
espécie de portal, praticamente desligado do volume, que reconfigura a escala da 
passagem. A abertura que dá entrada no corpo de acesso às piscinas tem uma 
escala mais aproximada ao corpo humano, enquanto que a abertura do portal 
adjacente pretende responder à escala da cidade.111 Assim, para além de explorar 
a noção de superimposição de elementos de desenho e proporção idênticos, como 
é ilustrado por Venturi no projecto de Vanbrugh para Eastbury, Siza trabalha 
a diferença entre porta monumental e porta antropomórfica, como acontece 
no Templo de Apollo em Didyma ou na Villa Stein, em Garches. Ainda neste 
projecto, a justaposição de camadas, com aberturas de dimensão distinta, permite 
criar a noção de profundidade e perspectiva através de recursos básicos. Referida 
por Venturi, esta técnica monumentalizante estará patente em obras como as portas 
falsas do Templo de Karnak que em Siza encontram uma paralelo no já referido 
edifício de habitação em Schlesisches Tor, conhecido como ‘Bonjour Tristesse’. 
111. Num dos esquissos de Siza 
para as Piscinas Görlitzer Bad, 
a abertura no corpo de acesso 
e a abertura do portal aparen-
tam ter uma forma equivalente, 
tratando-se portanto de uma 
operação de repetição pura. 
Só mais tarde, e como é visível 
num outro esquisso, Siza acaba 
por reduzir a escala da porta 
de entrada propriamente dita, 
aumentando o contraste entre 
a mesma e o portal de carácter 
simbólico.
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117.  Álvaro Siza. Banco Borges & Irmão. Vila do Conde.
119.  Álvaro Siza. Banco Borges & Irmão. Vila do Conde.
118.  Antoni Gaudí. Casa Battló. Barcelona.
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No acesso a um dos halls de entrada do edifício, Siza faz uso do mesmo elemento 
adjacente presente na entrada para as piscinas. Uma peça parietal revestida a 
mármore, completamente desligada da fachada, reforça a importância daquele 
acesso em comparação com as entradas para as lojas do rés-do-chão, comparando-
se ao pormenor, também em mármore, do gaveto. Neste caso, também aqui existe 
distinção entre o desenho da porta de entrada e a abertura no elemento parietal. 
Podemos afirmar que Siza recorre à retórica para sublinhar e monumentalizar a 
função inerente à já existente porta de entrada, um pouco como descreve Venturi 
no exemplo da Porta Pia desenhada por Michelangelo.
No Banco Borges & Irmão em Vila do Conde encontramos igualmente adjacência 
entre elementos. Não se referindo a planos superimpostos de carácter redundante, 
neste caso, e à semelhança do que acontecerá por exemplo no alçado da Casa 
Battló de Antoni Gaudí, será a superadjacência entre colunas e caixilharia que 
permitirá a criação de ambiguidade e riqueza plástica no alçado nascente. O mesmo 
ocorrerá no interior do edifício. Junto do balcão de atendimento, um elemento 
estrutural avizinha-se mas não se sobrepõe ao desenho da caixilharia exterior, 
permitindo deste modo a leitura contínua do plano envidraçado. Esta operação 
é comum ao período barroco, onde o recurso da meia-pilastra ou da meia-coluna 
renascentista terá sido levado mais longe, desligando estes elementos da parede 
assim produzindo-se um maior número de camadas possíveis. Bastará pensar em 
San Carlo alle Quattro Fontane de Borromini, em que tanto no alçado exterior 
como no espaço interior existe um contraste evidente entre elementos parietais 
ondulantes e colunas adjacentes que enfatizam a natureza dinâmica procurada. 
A justaposição poderá também tomar outras formas que não terão tanto que ver 
com o processo da superadjacência entre elementos mas antes com o desenho 
conflituoso de um elemento ou espaço. Na Agência do Banco Pinto & Sotto 
Mayor, em Lamego (1972-74), estará presente a vizinhança de formas não-
concordantes. Na área de atendimento ao público, deparamo-nos com um violento 
contraste entre a organização do espaço e o desenho dos tectos, criando-se assim 
uma certa ambiguidade, se não mesmo confusão, na sua leitura. Para além da 
geral inconsonância entre o plano superior e inferior, a escolha e posicionamento 
dos diferentes lanternins é, em si, intensamente contraditória, principalmente no 
espaço do átrio principal. 
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120-122. Álvaro Siza. Banco Pinto & Sotto Mayor. Lamego.
123. Johns. Three Flags. 1958.
124-125. Álvaro Siza. Galeria de Arte. Porto.
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Na Galeria de Arte, localizada na rua do Campo Alegre (1973-74), a justaposição 
demonstra-se mais uma vez um recurso fundamental. A fragmentação do conjunto 
das escadas não só contribui para o seu forte carácter escultórico, como também 
se associa a noções venturianas como a distorção da proporção e escala de um 
só elemento, mais tarde organizados numa só composição. Parece-nos possível 
estabelecer correspondência entre o quadro de Jasper Johns, intitulado Three Flags, 
e a escadaria da Galeria de Arte de Siza. Johns manipula e justapõe três bandeiras 
americanas com diferentes dimensões, atribuindo um novo significado ao símbolo 
máximo da sua pátria. Na Galeria de Arte, Siza segue o mesmo processo cubista, 
distorcendo as proporções e manipulando a escala de uma simples escada. Desta 
forma, repensa este elemento banal, tornando-o num momento excepcional do 
espaço expositivo. Os diferentes momentos da escultura permitem que também 
ela seja um elemento com múltiplas funções, não só permitindo o desejado acesso 
entre pisos, como também servindo de espaço de exposição para a própria galeria.
Talvez uma das obras que com maior frequência foi associada a Venturi, 
concretamente o Supermercado Unicoope Domus, no bairro da Pasteleira 
(1972), Siza recorre novamente à justaposição. Nesta situação peculiar, em que 
o arquitecto teve de intervir numa pré-existência, a justaposição está presente 
essencialmente na forma como as placas de fibrocimento que revestem o edifício 
são aplicadas. As chapas onduladas sem qualquer tipo de acabamento, são fixas 
directamente na parede pré-existente, sendo a leitura desta escolha perceptível 
no alçado lateral norte. A presença de uma janela circular, de caixilharia amarela, 
interrompe o revestimento, sendo que este se sobrepõe ligeiramente à mesma. 
Muito facilmente Siza poderia ter continuado o revestimento por toda a fachada 
e recortado a forma circular nas chapas onduladas. No entanto, e em tom irónico, 
deixa à vista a parede rebocada posterior, justapõe parcialmente o fibrocimento à 
janela e acrescenta uma conduta exterior amarela à composição, criando um jogo 
tipicamente venturiano de sobreposições de camadas, geometrias concorrentes, 
texturas e cores diversas. Um dos exemplos dados por Venturi, que pensamos ter 
que ver com as operações levadas a cabo nesta fachada de Siza, é o Insolvent 
Debtors’ Court de John Soane, onde a superadjacência e imposição de um arco 
interior e de uma parede com três janelas, com uma distância muito curta a separá-
los, cria um momento extremamente contraditório.
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127-128. Álvaro Siza. Supermercado Unicoope Domus, Pasteleira. Porto.
126. Soane. Insolvent Debtor’s Court. Londres.
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Esta obra não só é um hino aos temas composicionais defendidos por Venturi 
no livro Complexidade e Contradição em Arquitectura, como também ilustrará 
conceitos sobre simbologia e iconografia, mais tarde abordados por Venturi em 
Learning from Las Vegas. O conjunto de painéis de fibrocimento liso sobrepostos 
à fachada principal, remete não só para o tema da justaposição, sobrepondo-se 
em parte às aberturas longitudinais correspondentes ao primeiro piso, como é 
um claro exemplo do decorated shed venturiano. Em vez de ignorar o carácter 
comercial e publicitário inerente ao programa em questão, Siza decide transformá-
lo em tema para a composição da fachada principal, desenhando um enorme painel 
que percorre toda a sua dimensão, onde o nome do supermercado estaria exposto.
Por fim, Venturi defende a justaposição de escalas, sobretudo no que diz respeito 
ao desenho urbano. Como afirma, por vezes mudanças de escala próximas são 
encontradas nas nossas cidades, mas normalmente elas ocorrem por mero acaso 
e não por vontade de desenho (...) como acontecerá nas justaposições de auto-
estradas e edifícios existentes, perversões das hiperproximidades de pequenas 
casas e grandes catedrais or muralhas das cidades medievais.112  Apesar de em 
projectos iniciais Siza não se debater frequentemente com a escala da cidade, mais 
tarde confirmará concordar com tal filosofia venturiana. Em relação ao projecto 
para a Casa da Música de Rem Koolhaas diz, naquele edifício é necessário um 
grande protagonismo, pelo que significa, no desejo da cidade, na ânsia da cidade, 
e no desempenho que vai ter. A resposta é necessariamente de excepção. Do 
mesmo modo, ninguém vai criticar o Palácio do Bispo, no centro da cidade, por 
ser uma mole imensa que não tem a ver com o casario do entorno. Não há uma 
escala. Rompe e muito bem. Naquele caso também há ruptura de escala em termos 
de resposta arquitectónica e com o meu apoio.113
112. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.50, tradução livre)
113. Álvaro Siza Viera, entrevis-
tado por Jorge Fiel e Valdemar 
Cruz, Revista do Jornal Ex-
presso, 5 de Janeiro de 2002 in 
RODRIGUES, José Miguel Neto 
Viana Brás. O mundo ordenado 
e acessível das formas da ar-
quitectura : tradição clássica e 
movimento moderno na arqui-
tectura portuguesa : dois ex-
emplos. Porto : Afrontamento, 
2013. (p.248-249)
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Usando o mesmo método, mais justo é comparar este edifício (ou qualquer 
outro) a um organismo, com o seu esqueleto, o seu coração, os seus 
pulmões, etc.
Da mesma forma que o exterior dum organismo depende da adaptação dos 
seus órgãos às respectivas funções, assim acontece com o aspecto exterior 
duma construção.
Algumas pessoas imaginam um edifício mecanicamente, por associação 
de ideias. Imaginam as quatro paredes, com aberturas para deixar entrar 
a luz (janelas) ou os habitantes e os móveis (portas). Imaginam o telhado, 
o pavimento, as divisórias, ou melhor, reconstroem imagens anteriores 
desses elementos. Dentro dessas imagens arranjam lugar para o fim em 
vista - para habitar, para trabalhar, para descansar o corpo ou o espírito.
Mas as paredes são invó1ucros de espaços adequados a determinadas 
funções. As janelas e as portas não têm formas assim ou assado - dependem 
do que e da maneira como se quer iluminar o interior e da mais apropriada 
relação com o exterior. Nem as ligações entre espaços são tão simples que 
se possam resumir a portas para a gente passar duns para os outros.
Sendo assim, é necessário inverter o método de trabalho: conhecer o que 
se vai passar dentro dum edifício e o que se passa fora dele.
Assim surge como que o molde que o enformará.114
O presente texto, escrito pelo arquitecto Álvaro Siza referindo-se ao projecto para 
a Cooperativa de Lordelo (1960-63), é, na nossa opinião, uma síntese dos temas 
abordados no capítulo venturiano relativo à dicotomia entre interior e exterior. 
Os primeiros dois parágrafos, análogos à citação inicial de Venturi115 estabelecem 
9. O Interior e o Exterior
114. A propósito do Edifício... in 
SIZA, Álvaro. op. cit. (p. 15-16) 
115. “The external configura-
tion is usually rather simple, but 
there is packed into the inte-
rior of an organism an amazing 
complexity of structures which 
have long been the delight of 
anatomists.
The specific form of a plant or 
animal is determined not only by 
the genes in the organism and 
the cytoplasmic activities that 
these direct but by the interac-
tion between genetic constitu-
tion and environment. A given 
gene does not control a specific 
trait, but a specific reaction to a 
specific environment.” in VEN-
TURI, Robert. op. cit. (p.70)
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a ideia de que um edifício, tal como um organismo, é um sistema, sendo que a 
sua qualidade depende da relação com o espaço em que se insere e do controle 
- por igual e em simultâneo - do interior com o do exterior.116 Tal como Siza 
afirma, numa outra citação já mencionada, interessa-lhe o conceito de orgânico 
em arquitectura no sentido que Frank Lloyd Wright propõe: relacionamento entre 
todos os elementos da construção, de tal modo que o todo e as partes se geram e 
influenciam mutuamente. Sincretismo e não pressupostos formais.117
É precisamente com a contraposição subentendida entre Mies e Wright que 
Venturi inicia um novo capítulo metodológico. Implicitamente, Venturi contraria 
Mies, e explicitamente - feito inédito - valoriza Wright. Venturi refere o conceito 
de flowing space como um dos maiores contributos (ou doenças, segundo Aldo 
van Eyck118) da ortodoxia moderna. Esta ideia, que não será exclusiva nem tão 
pouco original deste ‘movimento’, pretende a anulação dos limites entre interior 
e exterior, possibilitando a continuidade perceptual e física entre espaços.119 
Venturi admite que Wright terá sido dos poucos mestres modernos a considerar a 
contradição inerente entre interior e exterior, referindo o Edifício de Administração 
Johnson Wax como um exemplo claro disso mesmo.120 Todavia, Venturi admite 
que, apesar do reconhecimento por parte de Wright da semelhança entre processos 
naturais e processos de criação arquitectónica, é claro o favorecimento do interior 
em relação ao exterior. A teoria biológica de Wright será auto-limitante, referindo-
se apenas ao desenvolvimento nuclear, não aludindo à inevitável existência de 
factores exteriores que terão que influir na composição final. 
A Cooperativa de Lordelo será uma obra que de certa modo se aproximará 
perigosamente da extremista filosofia wrightiana. Neste projecto o contacto com 
o exterior especulativo foi vigorosamente cortado, sendo praticamente todos os 
espaços interiores iluminados pela claraboia do pátio de pé-direito triplo. Apesar 
de promover esta atitude interiorizante em muitos projectos da sua obra inicial, 
aquando da leitura de Venturi, Siza compreenderá a necessidade de relacionamento 
com o exterior, não interessando mais a qualidade do mesmo. A partir deste 
momento, a sua obra ganhará um sincretismo essencial entre interior e exterior.
O objectivo da arquitectura - a função da arquitectura - consiste em [...] 
controlar a contraditória relação entre interior e exterior, entre projecção 
e abertura, entre luz e penumbra: ou ninguém se sentirá ‘em casa’.121
116. Cornellà... in SIZA, Álvaro. 
op. cit. (p. 355)
117. Frank Lloyd Wright in Ibi-
dem. (p. 85)
118. “Architecture should be 
conceived as a configuration of 
intermediary places clearly de-
fined. This does not imply con-
tinual transition or endless post-
ponement with respect to place 
and occasion. On the contrary, 
it implies a break away from the 
contemporary concept (call it 
sickness) of spatial continuity 
and the tendency to erase every 
articulation between spaces i.e. 
between outside and inside, be-
tween one space and another 
(between one reality and an-
other.” in VENTURI, Robert. op. 
cit. (p.80)
119. Tal como Venturi afirma, 
esta continuidade tornou-se 
possível a partir do surgimen-
to de novos equipamentos 
mecânicos que permitiram a in-
dependência térmica do interior 
em relação ao exterior.
120. Tendo reconhecido o valor 
de Wright, ainda assim Venturi 
critica a impenetrável natureza 
das paredes perimetrais do 
edifício. Novamente Wright dis-
tancia-se da teoria venturiana 
ao não admitir incongruências 
legítimas nos seus projectos, 
levando todos os seus concei-
tos ao limite.
121. Um desenho feito em seg-
undos... in SIZA, Álvaro. op. cit. 
(p. 329)
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A dicotomia entre interior e exterior é pedra basilar da arquitectura, particularmente 
do tema doméstico. Tal como Venturi refere, não só a protecção necessária contra 
as intempéries da natureza, como também a existência de privacidade física 
e psicológica constituem propósitos primários da casa. A obra inicial de Siza 
questiona sobretudo este motivo, através de um discurso fortemente enraizado 
nas premissas oferecidas pela formação académica e pela fase inicial de exercício 
profissional. Em Siza, a separação entre interior e exterior surge, inicialmente, 
através da distinção entre espaço urbano (público) e espaço doméstico (privado).122 
Considerando os projectos de habitação unifamiliar dos anos 60, é evidente a 
vontade de interiorização e, consequentemente, negação da existência do espaço 
urbano no espírito da casa. Em praticamente todas as obras se recorre à criação 
de um pátio, mais ou menos formalizado, para onde o espaço interior da casa 
se vira, sendo raras as aberturas para a cidade. Esta atitude prolonga-se até à 
ruptura, assinalada pelo projecto para a Casa Beires (1973-76). Resgatando uma 
comparação já realizada entre a Casa Beires e a Casa Alves Santos (1966-69), 
é incontestável a mudança de paradigma no intervalo entre os dois projectos: a 
passagem da introspecção para a extrospecção.
Na Casa Alves Santos numa atitude comum de pudor, timidez e/ou frieza, nenhum 
vão é aberto para o espaço urbano. Inscrita como contradição activa e necessária, 
o edifício comporta uma dupla existência: No lado da rua, a geometria abstracta, 
e a ausência de escala, obtém-se a partir das paredes brancas e cegas recortadas 
contra o perfil da cobertura; No pátio interior, em confronto com a dimensão 
humana, a natureza dos materiais exposta é revelada no detalhe e apreendida 
tanto visualmente, como pelo contacto físico. Através da madeira, zinco, vidro, 
barro, estuque, cimento e da própria folhagem do jardim, somos levados, por uma 
operação fenomenológica, a um auto-reconhecimento sensorial do minúsculo 
espaço que nos rodeia.123 Pelo contrário, na Casa Beires, esta experiência dupla 
não existe; é um manifesto de abertura e (sobre)exposição. A ruptura, intrínseca à 
operação de explosão, extende-se ao próprio programa, pois se as casas anteriores 
eram edifícios discretos, introvertidos, e com uma participação distante do contexto 
urbano, a Casa Beires, mais que um mero participante submisso, assume-se como 
“uma construção crítica”; um subversivo dissidente topográfico, que, apesar de 
cumprir a regulamentação local, produz um comentário à banalidade demagógica 
122. Para Aldo van Eyck, a dis-
tinção entre espaço colectivo e 
espaço individual é essencial: 
“Planning on whatever scale 
level should provide a frame-
work - to set the stage as it were 
- for the twin phenomenon of 
the individual and the collective 
without resorting to arbitrary ac-
centuation of either one at the 
expense of the other.” in VEN-
TURI, Robert. op. cit. (p.82)
123 Álvaro Siza : 1954-1976 
(Luiz Trigueiros, ed.). op. cit. (p. 
122)
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129-130. Álvaro Siza. Casa Alves Santos. Póvoa de Varzim.
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do contexto urbano.124 Esta será a principal diferença entre os dois comentários 
que Siza fará a um mesmo contexto. Por um lado, porventura imaturamente, 
prefere o distanciamento ou o esquecimento da realidade em volta. Por outro, 
e com agressiva assertividade, critica a banalidade da suburbanidade emergente.
Será apenas mais tarde, com o projecto para a Casa António Carlos Siza (1976-78), 
que um equilíbrio entre domínio urbano e domínio doméstico se alcançará. Como 
já se aludiu previamente, a diagonal que atravessa toda a composição estabelece 
um limite divisório entre espaço privado e espaço público da casa, entre volume 
participante no espaço urbano, através da bay window central correspondente à sala 
de estar, e espaço exterior recatado nas traseiras do edifício.125 Em nosso entender, 
a descrição venturiana da Villa Savoye sintetiza a sabedoria presente neste 
compromisso. A sua ordem interna acomoda as múltiplas funções de uma casa, a 
escala doméstica, e o parcial mistério inerente a um sentido de privacidade. O seu 
exterior expressa a unidade da ideia de casa através de uma escala apropriada 
(...) à cidade, da qual um dia fará parte.126
O questionamento do binómio público/privado não só será efectuado ao nível 
do edifício como também ao nível de complexos que influem fortemente na 
composição do tecido da cidade. Venturi determina que o envelope de um edifício, 
ou neste caso de um quarteirão, contém em si complexidades compactadas, sendo 
os exemplos mais evidentes o complexo de S. Maria Maggiore, em Roma, e 
o Bank of England, em Londres, projecto de John Soane. Estes dois projectos 
demonstram intervenções de encerramento e unificação da frente urbana do 
quarteirão, atitudes que não encontramos em nenhum projecto da obra inicial de 
Siza. Muito pelo contrário, dois complexos habitacionais elaborados por Siza no 
âmbito do contexto urbano, como o conjunto habitacional da Bouça (1973-77) e o 
conjunto habitacional de Fränkelufer, Kreuzberg (1976-79), contradizem a forma 
de cidade compacta, propondo novas práticas de intervenção. Com tal não se 
pretende afirmar que tais projectos não problematizem o binómio público/privado, 
e que neles não esteja patente a relação contraditória entre interior e exterior.
Como já foi indicado, no conjunto da Bouça, um dos lados recusa relação 
com o espaço urbano contíguo, criando uma barreira que fecha parcialmente o 
complexo, enquanto que do lado oposto são abertos pátios para a cidade. Neste 
caso, as experiências realizadas no campo da habitação social nos anos 20 e 30 
124. Idem. (p. 164) 
125. O binómio frente e traseira 
é também desenvolvido por 
Venturi, referindo-se sobretudo 
à expressão que os diferentes 
alçados podem adquirir (i.e. o 
Santuário S. Maria dei Miracoli, 
em Saronno, o Palazzo Strozzi 
de Maiano em Florença e ain-
da o Baker House Dormitory, 
M.I.T., Cambridge, de Aalto).
126. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.70-71, tradução livre)
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133. Mckim, Mead and White. Low House. Bristol, R.I.
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do século XX, sobretudo na Alemanha e na Holanda, influenciaram fortemente as 
opções tomadas por Siza. O siedlung127, modelo eleito, questiona a natureza da 
área exterior, propondo, na maioria dos casos, espaços intermediários, fisicamente 
públicos mas com um vincado carácter comunitário. O mesmo se sucede no 
projecto de Siza, talvez com maior ambiguidade, dado que a relação do conjunto 
com a cidade é antagónica nas duas alas opostas do terreno.
No projecto para Fränkelufer, Siza aborda temas específicos da circunstância 
berlinense. Neste caso, não se exigia a produção urgente de habitação, propondo 
de raiz uma nova parcela de cidade, mas pretendia-se uma actuação crítica num 
território ferido, física e emocionalmente. A proposta de Siza potencia o uso 
informal do interior dos quarteirões, fenómeno característico do pós-guerra em 
Kreuzberg, remetendo alguns dos edifícios para o seu âmago e permitindo a 
conservação do estado fragmentário desta área da cidade. O interior e exterior do 
quarteirão ganham novos significados, tendo em conta que a estrutura canónica 
de rua como canal de circulação, praça como espaço de permanência e interior 
de quarteirão como espaço privado ou comunitário, se subverte. O interior do 
quarteirão passa a ser espaço público de permanência e atravessamento, criando-se 
assim uma rede urbana secundária muito mais complexa e ambígua que a original.
Venturi avança em direcção ao edifício como peça arquitectónica, mais 
especificamente abordando o tema do invólucro, elemento mediador entre interior 
e exterior. As paredes são invó1ucros de espaços adequados a determinadas 
funções. As janelas e as portas não têm formas assim ou assado - dependem do 
que e da maneira como se quer iluminar o interior e da mais apropriada relação 
com o exterior.128 Assim o alçado, tal como a planta, deverá abarcar a contradição 
entre público e privado, entre interior e exterior. Os seus limites deverão ser reflexo 
de uma vontade única de actuação perante o espaço exterior, enquanto que o seu 
miolo deverá retratar, de alguma forma, a complexidade intrínseca do interior. 
Venturi expõe, novamente, a Low House em Bristol, projecto de McKim, Mead 
and White. Este exemplo, que já teria beneficiado a demonstração da dicotomia 
entre regra e excepção em alçado, ilustra precisamente as diferenças incontornáveis 
entre interior e exterior, e a sua desejável presença na fachada de um edifício. Esta 
noção está presente na maioria das obras de Siza. Atentemos, a título de exemplo, 
nas primeiras casas para Matosinhos (1954-57), na liberdade ingénua com que 
127. O termo siedlung (cuja 
tradução directa designa um 
assentamento) refere-se à agre-
gação de módulos-base, de 
um ou mais pisos, passíveis de 
serem repetidos infinitamente, 
geralmente em linha. Outra das 
noções associadas ao sied-
lung moderno é precisamente 
a composição entre volumes 
repetidos. A sua estrutura ad-
quiriu inúmeras variantes, não 
esquecendo os exemplos exí-
mios de J.J.P. Oud ou Bruno 
Taut. Este modelo já teria sido 
experimentado por Siza no es-
tudo prévio para o Loteamento 
Bárbara Sousa em Ovar (1972).
128. A propósito do Edifício... in 
SIZA, Álvaro. op. cit. (p. 15)
118
136. Raguzzini. Piazza S. Ignazio. Roma. 138. Fisher Von Erlach. Dois Pavilhões.
137. Venturi. Diagramas de Fachadas.
139. Álvaro Siza. Caixa Geral de Depósitos. Matosinhos.
119
Siza desenha os complexos alçados exteriores, em implícita, involuntária, e talvez 
desconhecida, referência ao mestre Le Corbusier, que no ano de 1955 via a Capela 
de Notre-Dame-du-Haut em Ronchamp, ser consagrada. 
Esta obra marca uma ‘nova’ concepção na maneira como o interior e o exterior se 
poderão relacionar, especialmente relevante tendo sido desenhado por Le Corbusier 
que anos antes haveria fomentado uma enorme contenda com o seu mestre August 
Perret, revogando a janela antropomórfica em detrimento da fenêtre en longueur. 
Como é evidente a história da janela é também ela longa e controversa, tendo 
constituído um dos temas mais problemáticos para muitos arquitectos, mas não 
para Siza. Ao contrário de Eduardo Souto de Moura que confessa ter um verdadeiro 
complexo para desenhar janelas129, optando na maioria das vezes pela ausência 
do plano parietal para resolver esse dilema, Siza, tal como Venturi130, acredita no 
potencial mediador deste elemento genérico. Contudo, na sua obra não existirão 
posições apriorísticas, sendo possível nos deparamos tanto com grandes panos de 
vidro (p.e. Casa Beires)131, como com pequenas, quase ridículas, fenestrações (p.e. 
quatro casas em Matosinhos). Em todo o caso, a sua forma e proporção dependerá 
da posição que ocupa no edifício - o alçado - e consequentemente da posição que 
o edifício ocupa na circunstância em que se insere - a relação com a paisagem 
(natural ou urbana).
Uma outra variante abordada por Venturi tem que ver com a tridimensionalidade 
que a fachada poderá adquirir de modo a lidar com o espaço exterior, mais 
especificamente com os temas barrocos de convexidade e concavidade. Santa 
Maria della Pace, projecto de Pietro de Cortona, é uma das obras inicialmente 
referidas por Venturi como exemplar de um jogo entre ortogonalidades, 
convexidades e concavidades por fim a trabalhar a transição entre interior e 
exterior. Outros exemplos dados posteriormente serão os antagónicos pavilhões 
desenhados por Fischer von Erlach e o estúdio de Alvar Aalto em Munkkiniemi, 
Helsínquia. Nestes casos, o assunto é abordado segundo o princípio de desenho 
inerente à escolha de imposição ou retração perante o espaço interior e/ou exterior, 
referindo-se sobretudo à produção de espaços residuais, tema sobre o qual nos 
debruçaremos futuramente. Embora Venturi não se referia de modo directo, e 
quanto a nós estranhamente, ao tema barroco de curva e contra-curva132, parece-
nos possível associá-lo à questão de concavidade e convexidade. Um dos exemplos 
129. Eduardo Souto de Moura : 
Conversas com estudantes (ed. 
Anna Nufrio). Barcelona : Gus-
tavo Gili, 2008. (p. 57)
130. Venturi advoga ter sido 
revolucionário sem ter sido rev-
olucionário, isto é ao desenhar 
uma janela genérica no início 
dos anos 60 na casa Vanna 
Venturi, o arquitecto americano 
contrariou a tendência orto-
doxa de alongamento torturado 
da janela ou no limite ausência 
do parietal. “Windows’ - c. ‘65” 
in VENTURI, Robert. Iconogra-
phy and electronics upon a ge-
neric architecture : a view from 
the drafting room. Cambridge, 
Massachusetts : MIT Press, 
1996. (p.255-257)
131. Será importante referir 
que, ainda assim, a maioria dos 
panos de vidro que Siza desen-
hará na primeira fase da sua 
obra serão marcados por uma 
enorme fragmentação. Na Casa 
Beires, na Casa Alcino Cardoso 
ou mesmo na Casa Manuel 
Magalhães, a caixilharia é leve e 
dividida em pequenos pinázios, 
criando alguma ambiguidade 
entre uma vontade de continui-
dade e descontinuidade. 
132. Gilles Deleuze, no seu livro 
Le Pli - Leibniz et Le Baroque, 
refere este movimento de curva 
e contra-curva como exclusivo 
da ideologia barroca, dando 
como exemplos a voluta pre-
sente nos alçados da maioria 
das igrejas da contra-reforma 
(Chiesa del Gesú, Vignola, 
Roma) ou as dobras expressi-
vas, excessivas até, das roupa-
gens no Êxtase de Santa Teresa 
de Bernini.
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paradigmáticos desta ideologia será a fachada de Borromini para San Carlo alle 
Quattro Fontane. Tal movimento barroco figura em Siza, com bastante evidência, 
no projecto para a Caixa Geral de Depósitos em Matosinhos (1980).133 Neste 
projecto, as quatro fachadas propostas possuem a qualidade dinâmica barroca, seja 
através de movimentos ondulatórios como os de Borromini, de reentrâncias que 
formam espaços exteriores de varanda ou da superimposição de convexidades e 
concavidades que produzem espaços exteriores ambíguos, de carácter público ou 
privado.
Uma das maiores questões que Venturi levanta no capítulo sobre o interior e 
exterior, será a dos espaços dentro de espaços. Estes podem ou não ser semelhantes 
em forma, podem criar espaços residuais abertos ou fechados, produzir tectos 
falsos ou canópias. A ideia venturiana de repetição e confinamento de geometrias 
idênticas, análoga ao conceito russo de matriosca, estará presente em exemplos 
como o templo egípcio de Horus, em Edfu e S. Maria dell’ Assunzione em Aricia, 
projecto de Bernini. No entanto, estes serão exemplos de espaços sem relação, 
encerrados sobre si mesmos, cuja analogia com a obra de Siza nunca será tão 
evidente como as obras referidas. Ainda assim, existem várias obras de Siza que 
fazem uso da ideia de multiplicidade de espaços interiores. A Casa de férias em 
Azeitão (1973) e a Casa Maria Margarida (1979-80) são dois dos projectos de Siza 
que de certo modo manifestam esta noção de espaços dentro de espaços. Ambas 
se aproximam das premissas clássicas de simetria e centralidade, no que se refere 
à construção da planta, princípios que de um modo geral estarão presentes nos 
exemplos oferecidos por Venturi. 
Na Casa de Azeitão será o jogo volumétrico dos tectos que acrescentará a noção 
de interioridade e multiplicidade perceptual a espaços que em planta aparentam 
ser um único contínuo. Tanto a sala de estar como a sala de jantar são volumes 
ligeiramente mais altos, rodeados por uma espécie de peristilo invertido que 
contorna o pátio principal. Este espaço, mediador do interior e do exterior, comum 
aos templos gregos ou às domus romanas, apresenta-se aqui essencial para a 
caracterização e diversificação espacial da casa. Na Casa Maria Margarida será 
a planta que exaltará o conceito de espaço dentro de espaços. A sua composição 
associa-se inevitavelmente a espaços litúrgicos, principalmente no que se refere ao 
uso do esquema em cruz (simultaneamente grega e latina), cujo centro representa 
133. Em simultâneo, Siza de-
senha o complexo residencial 
em Schlesisches Tor, ‘Bonjour 
Tristesse’ (1980-84), onde tam-
bém faz uso da curva e contra-
curva barrocas.
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o núcleo distribuidor da casa. Na verdade, arriscaríamos admitir que existem dois 
núcleos de distribuição; o centro interior e o centro exterior. Esta dualidade reforça 
o carácter ambíguo e potenciador destes espaços, especialmente no que refere ao 
tema da circulação interna e externa da casa. 
Contudo, será o projecto não premiado para o concurso DOM (1980) que melhor 
representará este conceito venturiano na obra de Siza. Em clara referência ao 
projecto wrightiano para o Guggenheim de Nova Iorque e partilhando algumas 
semelhanças com o exemplo escolhido por Venturi de S. Maria in Canepova, Siza 
desenha espaços dentro de espaços elevando a proposta do mestre moderno ao 
alterar as direcções entre invólucro exterior e pátio interior. Mais, ao duplicar os 
espaços de circulação, assim isolando os níveis destinados aos escritórios, Siza 
cria quatro dimensões completamente contíguas que favorecem o distanciamento 
prolongado entre a realidade exterior e a realidade interior. 
Um outro projecto de Siza que valerá a pena voltar a mencionar será o das Piscinas de 
Görlitzer Bad. Nesta obra, Siza trabalha tanto com o conceito exposto previamente 
de espaços dentro de espaços, como também adianta a ideia de espaço dominante 
e espaço residual. Para expor tal noção, Venturi recorre a vários exemplos que, 
por coincidência ou não, fazem igualmente uso da forma circular como espaço 
dominante: o Palácio de Carlos V em Granada, a Villa Farnese em Caprarola, a 
Villa Giulia em Roma, a Morris Store desenhada por Wright em São Francisco ou 
o primeiro estudo para a First Unitarian Church em Rochester, de Kahn, projecto 
que consideramos apresentar maiores semelhanças com as Piscinas de Görlitzer 
Bad. Ao invés de um volume ao qual foi acrescentado um pátio que contrasta com 
o seu perímetro (Palácio de Carlos V e Villa Farnese), tanto no projecto de Kahn 
como de Siza, deparamo-nos com a existência de um volume central justaposto 
a volumes quadrangulares circundantes que se adaptam à ruptura exercida. No 
entanto, e ao contrário do que acontece em todos os exemplos enumerados134, 
nas Piscinas de Görlitzer Bad, os espaços considerados residuais, ou secundários, 
encontram-se abertos perante o núcleo central dominante, sendo ainda assim clara 
a sua independência.
A ideia de espaço residual possuirá, na sua origem, uma conotação pejorativa, 
muito ligada à natureza contraditória e ilusória que o Movimento Moderno 
Ortodoxo sempre recusou. Contudo, Venturi, apoiando-se nas palavras de Aldo 
134. Apesar de não estar pat-
ente nos quatro exemplos 
apresentados, a abertura entre 
espaço dominante e espaço 
residual, através de uma linha 
separatória que poderá adquirir 
vários níveis, encontra-se pre-
sente em obras apresentadas 
por Venturi. Exemplos disso 
serão a SS. Sergius e Bacchus 
em Istanbul, St. Stephen Wal-
brook de Wren em Londres, Vi-
erzehnheiligen e Neresheim.
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van Eyck135, atribuirá ao espaço residual o papel essencial de espaço articulador, 
dado que, e tal como Siza assegura, as ligações entre espaços [não] são tão simples 
que se possam resumir a portas para a gente passar duns para os outros.136 Sem 
sombra para dúvida, Siza apoia-se neste conceito ao desenvolver a maioria dos 
seus projectos, apresentando um elevado nível de articulação entre espaços, e 
rejeitando o simplismo composicional.
O espaço residual poderá adquirir diferentes naturezas para além das já 
mencionadas. Muitas das obras apresentadas por Venturi referem-se ao espaço 
residual como espaço de transformação da luz proveniente do exterior, como é 
evidente nas múltiplas cúpulas dos Asam Brothers ou no duplo forro da janela 
da Igreja de Vuoksenniska de Aalto.137 Esta técnica, que numa primeira fase não 
será utilizada frequentemente na obra de Siza, aparecerá mais tarde com grande 
virtuosismo em programas como museus ou espaços religiosos. Para além do 
‘forro aberto’, Venturi expõe um outro tipo de espaço residual, o tecto falso, que 
pela explícita definição depreciativa foi repetidamente recusado pelo Movimento 
Moderno Ortodoxo. Venturi ilustra este conceito através de exemplos como a 
Maison Carré de Alvar Aalto ou a Sinagoga Polaca do século XVII, que encontram 
clara correspondência com algumas obras de Siza. O uso do tecto falso manifesta-
se desde logo na prática de Siza em obras como a Casa de Chá da Boa Nova (1958-
63), que indubitavelmente se deixou influenciar pela obra de Aalto, no projecto 
para a Agência do Banco Borges & Irmão I, em Vila do Conde (1969), ou ainda 
no pequeno sótão do Apartamento J.M. Teixeira, na Póvoa de Varzim (1979-86). 
Convicto da interdependência e simultânea independência do interior e do exterior, 
Siza não teme o uso do tecto falso como espaço de mediação entre as distintas 
vontades colocadas por tal dualidade, noção, aliás, que ficará comprovada pela 
seguinte declaração de Siza, referindo-se à Casa de Chá da Boa Nova:
O espaço interior não é o negativo do exterior. O tecto de madeira liberta-
se, modelando o volume interior, sem contudo romper o exterior. Há uma 
tensão visível no encontro do interior com o exterior.138
135. “Instead the transition 
must be articulated by means 
of defined in-between places 
which induce simultaneous 
awareness of what is significant 
on either side. An in-between 
space in this sense provides the 
common ground where conflict-
ing polarities can again become 
twin phenomena.” in VENTURI, 
Robert. Complexity and Con-
tradiction in Architecture. New 
York: M.O.M.A., 2002 (1ª ed. 
1966). (p.80-82)
136. A propósito do Edifício... in 
SIZA, Álvaro. op. cit. (p.16) 
137. Caso idêntico ao que en-
contramos na Igreja do Marco 
de Canavezes (1990-96) de Ál-
varo Siza. 
138. Restaurante junto ao mar, 
Boa Nova in SIZA, Álvaro. op. 
cit. (p.17)
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É um problema essencial ser capaz de juntar coisas diferentes, como na 
cidade de hoje, que é, na realidade, feita de fragmentos muito diversos. 
Numa cidade o problema é formar um todo com ruínas, edifícios de 
períodos diferentes, fragmentos. A cidade não é necessariamente contínua, 
mas muito mais complexa. Procurar fazer das suas peças um todo é 
necessário para desenvolver a nossa metodologia.139
Os fundamentos de Robert Venturi para uma arquitectura complexa e contraditória 
chegam a uma (espécie de) conclusão metodológica com o binómio gestaltiano 
do todo e das partes - uma ode ao fenómeno inclusivo. Como o próprio autor 
indica, o principal objectivo da nossa arte residirá na busca (difícil) da unidade, 
recusando a intolerável via da simplificação. Uma procura da totalidade autêntica 
que não só aceitará como também revelará as complexidades e contradições de 
uma realidade diversa. Tal noção afigura-se correspondente à ideia de sistema ou 
organismo  que já teríamos mencionado a partir da ideia wrightiana - um conjunto 
de elementos, mais ou menos antinómicos, que se encontram interconectados por 
um fim comum. De acordo com a psicologia de Gestalt, o todo é formado pelas 
suas partes, possuindo contudo um significado autónomo das mesmas. Ainda 
assim, a posição, o número e as características inerentes dos diferentes fragmentos 
influenciam, em grande medida, o resultado total.
Em relação ao número de partes, Venturi esclarece que a unidade, a trindade e a 
extrema multiplicidade140 são os conjuntos de leitura mais imediata. Contudo, é 
reforçado o valor das composições que fazem uso do número de partes difíceis, 
tais como a dualidade e a multiplicidade média. A dualidade, segundo o arquitecto 
americano, terá sido, em geral, rejeitada pela Arquitectura Moderna. A tendência 
de distorção do programa e/ou estrutura, quando estes claramente ditavam uma 
10. Por um Todo Difícil
139. Álvaro Siza in Álvaro Siza : 
1954-1976 (Luiz Trigueiros, ed.). 
op. cit. (p. 28)
140. “Concerning the number 
of parts in a whole, the two ex-
tremes - a single part is itself a 
unity; and extreme multiplic-
ity reads like a unity through a 
tendency of the parts to change 
scale, and to be perceived as an 
overall pattern or texture. The 
next easiest whole is the trinity: 
three is the commonest number 
of compositional parts making a 
monumental unity in architec-
ture” in VENTURI, Robert. op. 
cit. (1ª ed. 1966). (p.88)
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150. Kelly. Green, Blue, Red. (1964) 151. Louis Sullivan. Farmers’ and Merchants’ Union bank, Columbus, Wis.
152. Moretti. Edifício de Apartamentos. Roma.
153. Lutyens. Lambay Castle. Irlanda.
154. Álvaro Siza. Quatro Casas, Matosinhos.
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bipartição, contrariara a tradição de aceitação das dualidades, mais ou menos 
resolvidas, presentes tanto na arquitectura como na pintura do passado. O Farmers’ 
and Merchants’ Union Bank em Columbus, Wisconsin, projecto de Louis Sullivan, 
é um dos exemplos excepcionais integrante desta longa tradição. Como Venturi 
explica, é preeminente o jogo de simetrias e assimetrias, unidades, dualidades e 
trindades, baseado, sobretudo, em razões de índole programática e simbólica.
Estabelecendo um paralelo com a obra de Siza, parece-nos evidente a não recusa 
de qualquer número de partes, embora se possa apontar uma certa preferência, 
em determinados momentos da sua obra, por uma ou outra composição. Quanto 
a nós, a ausência de pressupostos formais no que se refere à determinação do 
número de partes compositivas encontra-se visivelmente presente na experiência 
doméstica dos primeiros anos profissionais de Siza. É possível precisar variadas 
matrizes compositivas, tais como: a forma em ‘L’, presente nas Casas Alves Costa 
(1964-68) e Alves Santos (1966-69); a forma em ‘U’, perceptível na Casa António 
Carlos Siza (1976-78) e, por exemplo, no projecto para a Casa Adelino Sousa 
Felgueira, em Marco de Canavezes (1966); a raríssima unidade eleita no projecto 
para a Casa Beires (1973-76); a multiplicidade, ou impregnância volumétrica, 
evidente no projecto para a Casa de férias em Azeitão (1973-74). Apesar da 
diversidade composicional da obra de Siza, que vemos com bons olhos, será 
relevante sublinhar o uso da bipartição e compreender como o mesmo resolve a 
problemática da totalidade dentro da dualidade.
No projecto para as quatro casas em Matosinhos (1954-57), o conjunto geminado 
revela a aprovação e expressão da dualidade quando a realidade assim o exige. As 
partes individuais - as casas - possuem a sua própria natureza, lidando, de diferentes 
modos, com situações distintas. A suposta simetria é tanto violada em planta como 
em alçado, contribuindo, a nosso ver, para a individualidade da composição total, 
cujo carácter não se distingue à partida das duas casas isoladas. Será na fachada 
que se volta para a rua, que Siza encontrará uma forma subtil de unificar as duas 
casas. Aqui, e à semelhança do que acontece no edifício de Sullivan, Siza recorre a 
uma certa ambiguidade numérica, isto é, apesar de ser clara a dualidade da obra, o 
recuo central que marca ambas as entradas, juntamente com a pala única que serve 
de resguardo às mesmas e até a já referida assimetria do conjunto, determinam a 
unidade da composição. Caso Siza não tivesse optado por manter a reentrância 
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155. Álvaro Siza. Banco Borges & Irmão I. Vila do Conde.
156. Álvaro Siza. Banco Pinto & Sotto Mayor. Régua.
157. Álvaro Siza. Banco Borges & Irmão II (1º projecto). Vila do Conde.
158. Álvaro Siza. Banco Borges & Irmão II. Vila do Conde.
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central em toda a extensão do alçado, à semelhança dos projectos de Lutyens 
e Moretti141 referidos por Venturi, e houvesse rematado o mesmo num gesto de 
continuidade, não mais seria possível ter-se um entendimento claro das casas 
gémeas-falsas, determinante para a manifestação autêntica do programa requerido.
A questão do número, na forma do binómio simetria e assimetria, está, em larga 
medida, patente na série de estudos destinados a sucursais bancárias realizados 
durante os anos 70, a que Siza apelida de “arquitectura de museus”.  A bissectização 
do espaço interior, em linha perpendicular à fachada, é comum à maioria das 
experiências, tal como acontece no Banco de Sullivan, sendo todavia perceptível a 
constante ruptura da simetria decretada. Este conceito, seguramente associado às 
necessidades programáticas de um banco, figura desde logo no primeiro projecto 
para o Banco Borges & Irmão I, em Vila do Conde (1969). Neste caso, a dualidade 
é pré-existente e posteriormente afirmada pela separação funcional, sendo ainda 
assim óbvio o desejo de unidade ou continuidade espacial interior a partir sobretudo 
do desenho dos tectos. A nosso ver, a dinâmica espacial procurada neste projecto 
é consumada na obra em Oliveira de Azeméis, que atinge a sua leitura unitária 
através da inclusão generalizada de referências ao contexto próximo, e que se 
distingue de todos os outros projectos pela inexistência de bipartição evidente do 
espaço. Mais tarde, Siza volta ao tema da bissectriz espacial, tanto no projecto 
para o Banco Pinto & Sotto Mayor, na Régua (1972-74), como nos projectos para 
o Banco Borges & Irmão, em Vila do Conde (1978-86). No primeiro, a simetria 
é assumidíssima, provavelmente proveniente do alçado quadripartido existente. 
Excepto algumas operações pontuais, como o desenho da porta de entrada ou a 
inflexão do balcão no piso inferior, a simetria apresenta um carácter rígido e o 
problema da unidade não é, quanto a nós, completamente resolvido. No projecto 
inicial para o Banco Borges & Irmão o mesmo esquema é utilizado. Contudo, 
o edifício sobre o qual Siza actuava, apresenta agora uma métrica tripartida, 
mostrando-se paradoxalmente incompatível com a dualidade do esquema já 
estudado, mas também um factor unificante da composição. O encontro do balcão 
com a fachada principal, tanto no piso térreo como no piso superior, denuncia as 
dificuldades acrescidas da concordância entre as duas realidades. Porém, Siza opta 
por anular a tripartição e simetria da zona inferior do alçado, contribuindo para a 
resolução do problema. No projecto final é dado um enorme salto qualitativo em 
141. O Lambay Castle e o ed-
ifício de apartamentos na Via 
Paroli, respectivamente.
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relação aos exemplos anteriores. Na nossa opinião, a obra construída constitui 
uma síntese de todos os ensaios realizados até à altura, condensando o desejo 
de dinâmica espacial do Banco em Oliveira de Azeméis e a estrutura bipartida 
de espaço servido e espaço servidor dos projectos não realizados. Nesta obra, 
pensamos estar presente algumas das operações apresentadas por Venturi para a 
resolução da intrínseca ausência de totalidade no princípio da dualidade, tais como 
a inflexão.
Segundo Venturi uma parte pode ser mais ou menos total; ser mais ou menos 
fragmentária; estar mais ou menos articulada com o todo. O método de inflexão 
em arquitectura designa a forma como o todo explorará a natureza dessas partes, 
tornando-o contínuo ou descontínuo, integral ou parcelário. Venturi defende o 
uso da inflexão correspondente ao conceito de Wölfflin de “unidade unificada” 
do Barroco, oposto ao ideal renascentista de “unidade multiplicada”. Isto é, 
a percepção completa das partes está dependente de algo que lhes é exterior 
com a qual estabelecem uma relação, ao contrário da possibilidade de leitura 
independente das peças. Assim uma inflexão pode também ser designada como 
um elemento parcialmente funcional, pois o seu uso e significado são partilhados.
A noção de inflexão está umbilicalmente ligada à curva ou à dobra, e tais formas 
estão indubitavelmente associadas ao período Barroco. O Banco de Oliveira 
de Azeméis, quanto a nós um dos mais claros exemplos de uma arquitectura 
inclusiva na obra de Siza, revela-se paradigmático no que concerne a aplicação 
da inflexão. Toda a composição se baseia neste princípio, dado que nenhum gesto 
essencial opera sem se apoiar no contexto urbano. Deste modo Siza transporta 
a ideia de inflexão até ao extremo pois a percepção unitária não se cinge apenas 
à peça arquitectónica, extravasando aqui os limites do objecto e referindo-se 
constantemente à cidade, numa extensão do princípio urbano presente nas duas 
igrejas da Piazza del Popolo apresentadas por Venturi. Como um fragmento de um 
todo maior, este tipo de edifício relaciona-se com o âmbito do planeamento urbano 
como meio de fortalecimento da unidade do todo complexo. Uma arquitectura 
que simultaneamente reconhece níveis contraditórios deve ser capaz de admitir o 
paradoxo do todo fragmentado: o edifício que é um todo a um nível e um fragmento 
de um grande todo a outro.142 Porém existe uma certa ambiguidade na tentativa 
de correspondência entre edifício e cidade, podendo o Banco ser considerado uma 
142. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.102, tradução livre)
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obra tanto contextualista, pelo processo geométrico regulador da correlação, como 
autónoma, pela linguagem descontínua que estabelece com a envolvente.
Como é compreensível, o processo de inflexão poderá abranger várias escalas, 
desde a cidade até ao detalhe do edifício. Ainda no Banco de Oliveira de Azeméis 
é possível observar uma espécie de autorreferenciação entre pormenor e estrutura 
geral. Desde a forma como a conduta técnica quer estabelecer continuidades 
com o tecto, até ao próprio remate maneirista que resolve o seu fim, todos 
estes gestos fortalecem a aparente natureza incorpórea da obra. O aforismo de 
Auguste Perret - “il n’ya pas de détail dans la construction - encontra aqui o 
limite do seu paradoxo.143 Siza procura com intensa eloquência a anulação da 
construção, chegando ao limite da obra, em certos pontos, parecer a sua própria 
maqueta de cartão. Um pouco à imagem dos exemplos oferecidos por Venturi, 
como as paredes de Machu Picchu ou as pernas cabriolet do Rococó, procura-
se a continuidade expressiva na descontinuidade estrutural, princípio recusado 
pela generalidade dos arquitectos modernos.144 No entanto, a distinção entre 
ontologia e representação está presente: O corte construtivo demonstra que o 
envelope externo corresponde, em larga medida, ao espaço interior; o uso de 
tectos falsos é limitado, e fundamentalmente circunscrito às cornijas que servem 
as condutas técnicas. Assim, sugere-se aqui, que a forma estrutural (Werkform), 
se funde com a forma artística (Kunstform); e que o dinâmico espaço interior é 
obtido, não por uma reconformação em estafe e alvenaria, mas pelas próprias 
paredes constituintes das fachadas. Se perceptualmente a recepção do edifício é 
atectónica e anti-estrutural, é também, paradoxalmente, um discurso ontológico 
sobre essa mesma substância.145 E é assim, segundo a nossa perspectiva, que Siza 
supera qualquer exemplo e a própria teoria de Venturi. A verdade e a mentira de 
origem barroca, pelas possibilidades técnicas mais avançadas da altura, encontram 
no Banco Oliveira de Azeméis a ambiguidade necessária para a sua coexistência.
Venturi faz ainda referência ao uso da linha diagonal como meio de inflexão, mais 
especificamente no projecto para Monticello de Thomas Jefferson ou ainda na 
Parish Church em Rimella. Nestes exemplos, e como o autor americano explana, 
a direcção dos planos faz parte de um processo de inflexão que pretende marcar 
a centralidade dos diferentes espaços e contribuir para a unidade e continuidade 
dos mesmos. No projecto para o Centro Paroquial em Matosinhos (1956-59), na 
143. Álvaro Siza : 1954-1976 
(Luiz Trigueiros, ed.). op. cit. (p. 
156)
144. Venturi alerta para a iróni-
ca contradição presente na 
relação entre discurso e obra 
de Frank Llloyd Wright. “Some 
of Wright’s early interiors paral-
lel in the motif of wood strip the 
rocaille-filled interiors of the Ro-
coco. In the Unity Temple and 
the Evans House these strips 
are used on the furniture, walls, 
ceilings, light fixtures, and win-
dow mullions, and the pattern is 
repeated on the rugs. As in the 
Rococo, a continuous motif is 
used to achieve a strong whole 
expressive of what Wright called 
plasticity. He employed a meth-
od of implied continuity for valid 
expressive reasons, and in ironic 
contradiction to his dogma of 
the nature of materials and his 
expressed hatred of the Ro-
coco.” in VENTURI, Robert. op. 
cit. (p. 98)
145. Álvaro Siza : 1954-1976 
(Luiz Trigueiros, ed.). op. cit. (p. 
156)
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161. Igreja Paroquial. Rimella 162. Thomas Jefferson. Monticello. Charlottesville.
163. Álvaro Siza. Centro Paroquial. Matosinhos. 164. Álvaro Siza. Casa em Francelos.
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nossa opinião, a inflexão direccional estará presente na figura pentagonal do pátio, 
elemento aglutinador não só dos volumes aparentemente desconformes que o 
rodeiam, mas também da vida paroquiana a que é destinado. Mais, como Nuno 
Portas refere, a clareza e vitalidade de um pátio dependem tanto da sua forma 
como do modo como se relacionam com ele as peças que o rodeiam146, sendo aqui 
manifesta uma enorme continuidade visual e física entre pátio exterior e espaços 
interiores. Na Casa de Francelos (1976), a inflexão direccional volta a aparecer. 
Inspirado ou não em Thomas Jefferson, Siza desenha uma sala octogonal que 
serve de rótula centralizante na composição total da casa.
Para além da inflexão, existem outros métodos, segundo Venturi mais simples, 
de resolução de números difíceis. Um deles será o uso da dominante aglutinante, 
noção fundada na ideia de (ausência de) hierarquia entre as diferentes partes que 
constituem o todo. A dominante aglutinante poderá tomar a forma de um elemento 
apenas - um elemento dominante - ou através de um padrão consistente - uma 
ordem de carácter temático. O arquitecto americano admite que este procedimento 
poderá ser considerado uma espécie de panaceia, que detém em si o perigo inerente 
do facilitismo. Contudo é um rumo viável e poderá operar de forma eficaz. Mais 
uma vez, trazemos a debate as casas siamesas em Matosinhos. Como já foi 
mencionado, apesar da sua suave ou fraca expressividade, a pala de resguardo das 
duas entradas não deixa de ser o que Venturi apelida de terceiro elemento. Um 
elemento singular, que consolida a unidade da obra, à semelhança do que acontece 
na Igreja de S. Maria della Spina ou no Château em Charleval, através dos seus 
frontões centrais.
146. Portas, Nuno. “3 obras de 
Álvaro Siza”, Arquitectura. Lis-
boa : nº68, 1960. (p. 28)165. Fuga. Igreja de S. Antonio e S. Brigidá. 166.  S. Maria della Spina. Pisa.
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Na mesma obra, no alçado lateral poente, julgamos estar expressa a segunda 
forma de dominante aglutinante - as combinações equivalentes. Tanto o notório 
alçado de Siza, como o exemplo da Porta Pia de Michelangelo citado por Venturi, 
apresentam um número de cada tipo de elemento na composição da porta e 
da parede (...) quase equivalente - nenhum elemento domina. A variedade de 
formas (rectangular, quadrada, triangular, segmentar, ou circular) sendo quase 
equivalente anula a predominância de qualquer forma, e a variedade equivalente 
de direcções (vertical, horizontal, diagonal, e curva) tem o mesmo efeito. Existe 
igualmente uma semelhança na dimensão dos vários elementos. As combinações 
equivalentes de partes alcançam um todo através da superimposição [ou 
superadjacência] e simetria e não a partir do domínio ou hierarquia.147
Para concluir, questionaremos, à luz de Siza, a comparação apresentada por 
Venturi e proposta por Peter Blake, no seu livro God’s Own Junkyard, entre o 
“caos” da Typical Main Street americana e a “ordem” do projecto de Jefferson 
para a Universidade da Virgínia. Nos últimos parágrafos do décimo capítulo, 
Venturi debate a legitimidade dos argumentos de Peter Blake, recusando a suposta 
negatividade do cenário banal das main streets americanas. Para o arquitecto 
americano, a impertinência da comparação sugerida por Blake acabará por 
demonstrar a validade de tais paisagens, ao contrário do que seria suposto. A 
sua unidade não é superficial, não se fundamenta na ordem simplista do motivo 
consistente e dominante que encontramos em Jefferson, mas sim na difícil inclusão 
de uma ordem complexa, que acolhe ritmos contra-pontuais, combinações 
equivalentes, fragmentos inflectidos e dualidades reconhecidas. É a unidade que 
‘mantém, mas apenas mantém, o controlo entre os elementos discordantes que a 
compõem. O caos está muito próximo; é a sua proximidade, mas também a sua 
negação, que providencia..força.’148
Quanto a nós, tal debate poderá ser ilustrado através do projecto para o complexo 
habitacional das Caxinas (1970-72). Como Siza afirma, até 1970, trabalhava de 
dentro para fora nos projectos pequenos. Não [lhe] parecia que o interior fosse 
estético. Trabalhava nos subúrbios em sítios que dificilmente eram bonitos. 
Fechava-[se] nos limites do projecto e seguia a ideia de Adolf Loos de trabalhar 
do interior para fora. Ocorreu-[lhe] que recusar o exterior era alienante e 
significa fechar os olhos ao que se passava cá fora. [Aprendeu] muito ao tentar 
147. VENTURI, Robert. op. cit. 
(p.100-101, tradução livre) 
148. Ibidem. (p.103, tradução 
livre)
138
170. Thomas Jefferson. Universidade da Virginia. Charlottesville.
171-172. Álvaro Siza. Conjunto Habitacional, Caxinas. Vila do Conde.
173. Álvaro Siza. Edíficio de remate. Conjunto Habitacional, Caxinas. Vila do Conde.
139
agarrar o contexto de um projecto, especialmente em Caxinas. [Pensou] sempre 
que era inacessível, que esse diálogo era impossível. [Aprendeu] que o exterior, 
bonito ou não, pobre ou não, pertence ao sítio e que deve ser estabelecida uma 
relação com este, a todo o custo. (...) Foi o livro de Venturi que [lhe] fez pensar 
que um projecto deve desenvolver as suas contradições. Os problemas não devem 
ser reconciliados mas resolvidos.149
No primeiro projecto de habitação colectiva desenvolvido por Siza, é assim evidente 
a vontade de inserção numa realidade especialmente diversa e complexa, sem que 
seja comprometida a racionalidade que um projecto desta natureza habitacional 
exige. Encontramo-nos não só perante a “arquitectura da monotonia”, a arquitectura 
da repetição, mas também diante de um exemplo paradigmático da ruptura dessa 
mesma uniformidade. O escasso financiamento, as dificuldades sociais e políticas, 
bem como a peculiar personalidade da comunidade de pescadores de Vila do 
Conde, acabaram por se tornar momentos estimulantes do projecto, aumentando, e 
não limitando, o seu campo criativo. Nas Caxinas, como em todos os projectos de 
habitação social posteriores, Siza persegue simultaneamente uma certa banalidade, 
com a repetição tipológica, mas também momentos excepcionais. Sendo um dos 
poucos fragmentos sobreviventes hoje, no qual foi reaproveitado o rés-do-chão 
pré-existente, no edifício que remata o conjunto a sul é aparente um certo carácter 
transitório ao estar inerente, de forma artificial, a complexidade de um tempo 
ainda por passar. Tal é sobretudo perceptível através da especificidade do recorte 
das várias fachadas, onde é aparente a contaminação do fenómeno privado num 
edifício de natureza colectiva. Todos os pisos possuem um desenho tipológico 
idêntico, mas a forma como se relacionam com o exterior é sempre diferente - 
varandas mais ou menos salientes, terraços com diferentes dimensões. etc. 
O carácter venturiano revela-se novamente nas escolhas cromáticas para os 
volumes e caixilharias, pois evocando o carácter festivo da arquitectura caxineira 
associam-se a Venturi a partir da ideia de valorização da cultura popular. Alertando 
para as fundamentais lições do legado da Pop Art, a complexidade e contradição 
que Venturi procura baseia-se fortemente na vulgaridade quotidiana dos objectos, 
ou, neste caso, da cidade. Uma proposta inclusiva que não rejeita qualquer aspecto 
da realidade em que se move, aproveitando as adversidades como potenciadores 
do campo artístico do projecto. 
149. Entrevista a Álvaro Siza in 
“Alvaro Siza : projets et realisa-
tions 1970-1980”, op. cit. (p. 
LIII)
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Em suma:
Uma proposta arquitectónica que tenha como objectivo aprofundar 
os conflitos e as tensões que configuram a realidade, as tendências de 
transformação latentes; uma proposta que pretenda representar algo 
mais do que uma materialização passiva, rejeitando a simplificação dessa 
realidade, analisando todos os seus aspectos, um a um - uma proposta 
desse tipo não pode encontrar apoio numa imagem fixa, nem seguir uma 
evolução linear.
Pelas mesmas razões, essa proposta não pode ser ambígua, nem limitar-se 
a um discurso disciplinar, por muito apropriado que pareça.
Cada desenho está obrigado a captar, com o máximo rigor e em todos os 
matizes, um momento concreto de uma imagem fugidia. E quanto mais se 
reconheça o carácter fugaz da realidade, mais claro deve ser o desenho, 
ainda que tanto mais vulnerável quanto mais exacto.150
150. A maior parte dos meus 
projectos in SIZA, Álvaro. op. 
cit. (p. 299)
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Epílogo
As relações formais de uma obra ou entre obras constituem uma ordem, 
uma metáfora do universo.151
Em resposta a Christine Rousselot e Laurent Beaudoin sobre a relação que 
hipoteticamente deteria com Robert Venturi, Álvaro Siza esclarece que existem 
relações que não se manifestam no plano formal mas que representam afinidades 
entre atitudes de pensamento.152 A postura a que se refere, julgamos estar associada 
não só à nova perspectiva inclusiva venturiana, mas também ao referencial 
maneirista e barroco, imagem de marca de Complexidade e Contradição em 
Arquitectura, que terá deixado vestígios indeléveis no seu processo projectual, 
emancipando-o de dogmatismos formais e metodológicos que haviam, em parte, 
condicionado a sua prática anterior. O impacto que a obra literária de Venturi terá 
exercido em Siza, confirma-se, com toda a força pela primeira vez, no projecto 
para o Banco Pinto e Sotto Mayor em Oliveira de Azeméis, obra condensadora de 
uma ideia de barroco. Uma metáfora do universo dos anos 70 de Álvaro Siza, que 
se repercutiria nas próximas décadas da sua obra, até aos dias de hoje.
Não obstante, não será nossa intenção asseverar que toda a obra de Siza seja 
barroca, muito pelo contrário. Siza é um heterodoxo, não se rege por leis fixas 
ou teorias assumidas, tendo-se mantido afastado de uma ideia de estilo. Como o 
próprio indica, a sua arquitectura não tem uma linguagem pré-estabelecida nem 
estabelece uma linguagem.153 Para Siza, a arquitectura é um problema crescente 
de uso e referências a modelos... Os arquitectos nada inventam. Trabalham 
continuamente com modelos que transformam como resposta aos problemas que 
se lhes deparam.154 Apesar de um coleccionador eclético, Siza não é um arquitecto 
eclético, pois no seu caso a questão nunca terá sido estar de acordo com as 
tendências, mas sim encontrar a sua própria maniera, sempre a partir de uma íntima 
151. FOCILLON, Henri. Vie des 
formes. Paris : Presses Univer-
sitaires de France, 1981. (1ª ed. 
1934) (p.6, tradução livre)
152. Álvaro Siza in Rousselot, 
Christine;  Beaudouin, Laurent. 
“Entretien avec Alvaro Siza”, (8 
Setembro 1977), AMC. Paris 
: n°44, 1978. (p. 33, tradução 
livre)
153. TESTA, Peter. op. cit. (p. 
39)
154. Ibidem. (p. 38)
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relação entre forma e técnica, entre obra e vida.155 Desta forma, a designação que 
talvez se aproximará melhor da sua personalidade é a do maneirismo, tendo em 
conta o seu virtuosismo na manipulação de vários repertórios. À semelhança de 
uma figura como o poeta português Fernando Pessoa, com o qual não se identifica 
directamente156, Siza acaba por confirmar as palavras de Henri Focillon: todos os 
estilos podem conviver simultaneamente, incluindo em regiões [pessoas] muito 
próximas ou numa só região [pessoa].157 Ainda que seja clara a heteronomia da sua 
personalidade, tendo ao longo dos anos pedido emprestado a vários autores a sua 
metáfora do universo, Siza terá chegado ao ponto actual com uma cosmovisão que 
é apenas sua, intransmissível e, muitas das vezes, indiscernível.
Mas foquemo-nos numa determinada faceta da sua natureza. Em que consiste 
essa ideia de barroco que intuímos ser partilhada por Siza e Venturi? Que formas 
adquire? Que significados detém? 
O problema coloca-se, quanto a nós e desde logo, na questão sobre a percepção 
que cada indivíduo elabora sobre a circunstância que o envolve, sobre o seu ponto 
de vista pessoal. Segundo Gilles Deleuze, Leibniz, como primeiro filósofo e 
matemático barroco, terá introduzido através dos seus estudos sobre a perspectiva 
cónica, um novo conceito de ponto de vista. Tal como no período do Renascimento, 
o ponto de vista leibniziano centra-se na figura do Homem, conquanto, a realidade 
que observa, apesar de única, é dinâmica e poderá adquirir projecções variáveis. 
À filosofia que acabaria por fundar, Leibniz nomeia de perspectivismo, visão 
correspondente a uma posição intermédia entre duas vertentes opostas no que 
concerne a teoria da percepção da realidade: o objectivismo, segundo o qual a 
realidade é absoluta e independente do sujeito, e o subjectivismo, segundo 
o qual existem tantas realidades como sujeitos. O perspectivismo considera 
equitativamente o indivíduo e a realidade, existindo uma correlação entre 
a transformação permanente do objecto e a consequente variação do ponto de 
vista do sujeito. Esta noção corresponde directamente à ideia de ambiguidade 
apresentada por Venturi, uma espécie de valorização da pluralidade perceptiva 
inerente à forma do objecto e à posição do sujeito. 
No que dirá respeito à posição individual, a teoria leibniziana é análoga à ideia 
barroca, anteriormente mencionada, de focus múltiplo, que mais do que ter que 
ver com a noção de movimento formal, coloca o Homem, não mais como figura 
155. Fernando Távora in ROD-
RIGUES, José Miguel Neto Vi-
ana Brás. op. cit. (p.14) 
156. MONEO, Rafael. Inquietud 
teórica y estrategia proyectual : 
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contemporáneos. Barcelona : 
Actar, 2004. (p.201)
157. FOCILLON, Henri. op. cit. 
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estática no centro do espaço, mas como sujeito deambulante e participante no 
espaço. Em Siza, esta noção estará tão profundamente enraizada que a apreensão 
total da sua obra é apenas possível, não só através dos suportes bidimensionais, 
mas também e sobretudo mediante a experimentação dos espaços em movimento. 
As Piscinas das Marés em Leça da Palmeira são um caso paradigmático do 
conceito corbusiano de promenade architecturale pois, mesmo que em forma não 
correspondam a uma ideia de barroco, no que concerne o sujeito, nelas é evidente 
a exigência do corpo em trânsito.
No que diz respeito ao aspecto formal, a concepção do espaço barroco baseia-se 
igualmente na ideia de movimento. Ao contrário dos períodos clássicos, o barroco 
não procura a estabilidade das formas para que seja possível a sua íntegra e imediata 
compreensão, antes perseguindo uma profusão de elementos arquitectónicos em 
movimento, onde a relação entre as partes deixa de ser clara e tanto os inícios 
como os fins são cuidadosamente dissimulados. O sistema em que a série se compõe 
de elementos descontínuos, claramente analisáveis e com um ritmo preciso - os 
quais definem um espaço estável e simétrico que os protege contra metamorfoses 
imprevisíveis -, dá lugar a um sistema de labirinto que procede mediante sínteses 
móveis num espaço repleto de matrizes.158 O primeiro sistema, pouco recorrente 
em Siza, dirá respeito a obras como a Piscina das Marés, onde a construção 
tectónica e a hiperdefinição dos percursos são de tal forma vincados que acabam 
por não permitir leituras excessivamente interpretativas. Pelo contrário, o Banco 
Oliveira de Azeméis representa exemplarmente o labirinto barroco, no interior 
do qual a vista se separa sem orientação, intensamente extraviada num meio de 
linhas caprichosas que escondem e procuram um objectivo secreto, produzindo-se 
assim uma nova dimensão, alheia tanto ao movimento como à profundidade, mas 
que nos dá ilusão de ambos.159 
O Museu Iberê Camargo, em Porto Alegre (2008), será talvez a obra mais recente 
de Siza que melhor expressará estas duas concepções de movimento: do homem 
e da forma. A enfatização da ideia de percurso helicoidal é criada através da 
dramática separação das galerias de circulação em relação ao corpo principal, que, 
por sua vez, criam dois átrios - um interior e outro exterior. As formas sensuais, 
dinâmicas e agravíticas contribuem para a dimensão barroca de um objectivo 
secreto do edifício - a vontade de o descobrir.
158. Ibidem. (p.22, tradução 
livre)
159. Idem. 
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182. Álvaro Siza. Museu Iberê Camargo. Porto Alegre.
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A concepção arquitectónica barroca parte assim de uma ideia de dinamismo 
espacial, materializada sob a hipótese de vários mecanismos ou elementos 
formais. Será consensual afirmar que curvilinearidade é sinónimo de movimento 
e mudança, enquanto que rectilinearidade representará o oposto, monotonia e 
constância. A curva aparecerá na obra de Siza espontaneamente, com a mesma 
naturalidade com que desenha uma linha recta, sempre com o objectivo muito 
claro de produzir efeitos de grande dinamismo espacial e/ou extrema continuidade 
entre planos. Apesar do Banco Oliveira de Azeméis apresentar o uso dramático 
da linha curva, neste caso, dada a sua considerável fragmentação volumétrica, 
não reflecte como vontade última a leitura contínua do edifício. Pelo contrário, 
no edifício para Schlesisches Tor, ‘Bonjour Tristesse’, Siza não fará apenas uso 
da curvilinearidade simples, indo mais além, ao recorrer à ondulação do plano 
da fachada. Tal solução, descoberta durante os anos 70160, ganha actualmente 
uma maior autonomia na sua obra, estando presente em edifícios como o Museu 
Mimesis na Coreia do Sul (2009), ou no mais recente edifício flutuante, projecto 
realizado para Shihlien Chemical Industrial Jiangsu Co. na China (2014).
Mais do que a linha curva, também utilizada noutros períodos estilísticos como 
o Gótico ou o Renascimento, o barroco notabiliza-se pela imagem da dobra, 
genericamente definível a partir do movimento intercadente da curva e da contra-
curva. Esta ideia dirá respeito a concepções artísticas e científicas, que se terão 
influenciado mutuamente e continuamente. Em Le Pli, Deleuze explana que 
a dobra (termo que dá nome ao livro) é a forma-base que sustenta a teoria da 
inseparabilidade e elasticidade da matéria do universo defendida por Leibniz. 
Esta concepção inicialmente física, que se contrapõe a uma ideia clássica da 
divisibilidade matérica advogada por Descartes, terá repercussões também ao 
nível da arquitectura. Wölfflin explica que as formas massivas do estilo barroco 
160. Poderiam ser referidos 
certos detalhes como o lan-
ternim aaltiano da Casa Manuel 
Magalhães, que de certa forma 
prenunciaram a aplicação cat-
egórica de tais formas.
183-185. Álvaro Siza. ‘Bonjour Tristesse’. Berlim. - Shihlien Chemical Industrial Park Office. Jiangsu - Museu Mimesis. Coreia do Sul.
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são parte de uma nova concepção do conceito de matéria (...). A dura e rúptil 
substância da arquitectura do Renascimento torna-se de repente maleável e 
suave.161 As Piscinas de Leça serão um dos melhores exemplos para ilustrar a 
ideia proposta por Wölfflin no que concerne a independência formal, estrutural 
e simbólica dos elementos arquitectónicos. A manifesta divisão entre a estrutura 
das paredes portantes de betão tosco e as carpintarias de madeira escura utilizadas 
no travejamento da cobertura e nos espaços de balneário, correspondem, de certa 
forma, a tal conceito. Pelo contrário, na concepção massiva do barroco, o elemento 
individual é privado do seu valor e da sua força, e os elementos estruturais 
multiplicam-se, perdendo a sua mobilidade independente, emprisionados na 
matéria.162 Na obra de Siza, tal ideia não se manifestará com total segurança até 
uma fase de maior maturidade, em edifícios como a Igreja do Marco de Canavezes 
(1990-97), onde a parede inflada rompe com a restante coesão espacio-estrutural 
da composição. Contudo, na Casa de Chá da Boa Nova ou no projecto para Banco 
Borges & Irmão I em Vila do Conde o mesmo teria já acontecido, dado que a forma 
espacial interior não coincide totalmente com a estrutura portante, sobrepondo-se 
de tal modo que acaba por anular vestígios da sua expressão.
Enquanto a matéria se torna maleável e a massa fluída, a coesão estrutural 
dissolve-se; o carácter massivo do estilo (...) manifesta-se agora numa 
inadequada articulação e falta de precisão das formas. (...) A parede começa a 
ser vista como uma uniforme massa singular, não como algo criado através de 
pedras individuais.163 Anular a expressão verdadeira dos materiais construtivos 
e elementos estruturais teria como intuito dissolver os contornos das formas e 
o respectivo limite entre elas, como acontece, por exemplo, no interior de San 
Carlo alle Quattro Fontane ou em Sant’Ivo alla Sapienza de Borromini, onde 
apesar da existência de elementos singulares evidentes, a sua expressão matérica é 
uniformizada através do estuco pintado de branco. Em relação à obra de Siza, a casa 
Alves Costa constitui um mudança de paradigma no argumento da abstratização 
expressiva dos materiais, manifesto que ocorrerá continuamente na obra posterior 
do arquitecto português. 
A progressiva atitude plástica presente na obra de Siza, dirá, por ventura, respeito 
à consolidação metodológica do seu processo projectual. Rafael Moneo refere 
que Siza pensa sempre em branco164, e de facto a maquete, elemento de aferição 
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tradução livre) 
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por excelência, terá um carácter intensamente abstracto devido à indiferença 
expressiva dos vários planos que a constituem. Tal homogeneidade matérica 
não será totalmente transportada para o plano da obra física, ainda que muitos 
vestígios subsistam. Contrariamente, o desenho, recurso primordial à sua prática 
arquitectónica e artística, realiza-se, não através de massas lumínicas que só o 
carvão ou a grafite permitiriam, mas antes recorrendo à ponta fina e exacta da 
caneta que percorrendo sinuosamente a folha de papel vai deixando o rasto de 
uma linha ainda que trémula, segura. De certo modo, existe nesta comparação 
uma espécie de contradição, característica própria do barroco como aferido por 
Venturi. A linha contínua afirma exactidão de contornos e por tal precisará da 
massa honesta da maquete para que seja colocada em causa a sua inerente ficção.
Wölfflin afirma que enquanto o antigo estilo terá sido concebido nos termos da 
linha e o seu propósito seria expressar uma belíssima e fluída harmonia linear, 
o estilo pictórico pensava apenas nas massas, e os seus elementos eram a luz 
e a sombra.165 A luz, tema transversal a toda a prática arquitectónica, é tratada 
de formas distintas nos dois períodos analisados por Wölfflin. Enquanto que no 
Renascimento se propunha uma iluminação uniforme dos espaços interiores, 
análoga às ideias de harmonia e serenidade que fundavam a sua filosofia, no 
Barroco o contraste lumínico é tomado como factor essencial à criação de vibração 
e dissonâncias espaciais. Siza trabalha a luz de variadas maneiras, sendo que o 
seu carácter nunca estará totalmente desassociado dos materiais que compõe o 
espaço que a recebe. No Banco de Oliveira de Azeméis a luz é manipulada de 
modo a reforçar a ambiguidade perceptiva das formas concorrentes no espaço. A 
brancura dos planos e uma certa dissimulação das entradas de luz contribuem para 
a plasticidade e abstracção do espaço. Lembrar-nos-á, uma vez mais, as igrejas de 
Borromini, que pela sua monotonia cromática, enfatizam o conceito massivo de 
barroco. Numa das obras que não corresponderá, à partida, à ideia de uniformização 
matérica barroca, as Piscinas de Leça da Palmeira serão, ainda assim, o caso mais 
evidente na obra inicial de Siza a demonstrar um trabalho contrastante da luz. A 
experiência fenomenológica do percurso proposto por Siza baseia-se fortemente 
no jogo lumínico dos espaços alternantes. Entre os espaços a céu aberto da rampa 
de entrada e do pátio que antecede o encontro com as piscinas marítimas, temos 
o espaço intercalar dos balneários. Aqui, a madeira negra é responsável por uma 
165. WÖLFFLIN, Heinrich. op. 
cit. (p.31, tradução livre)
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escuridão desconcertante, sendo pontualmente contestada por uma entrada de luz 
sobre o lavatório. Tal luminosidade avistada ao fundo do corredor sombrio será tão 
surpreendente e dramática como o chiaroscuro de uma obra de Caravaggio. Deste 
modo, Siza, consciente ou inconscientemente, admite a luz, não como elemento 
alienado da concepção espacial, como aconteceria no período do Renascimento, 
mas antes em estreita cumplicidade com a sombra, elemento determinante à sua 
manifestação tangível.
A luz e a sombra serão análogas ao binómio físico-filosófico do caos e do 
cosmos, que por sua vez se aplicará à noção dicotómica da ordem e desordem. 
Em Arquitectura, a ordem clássica deseja uma relação harmónica entre todas as 
partes, sem que existam elementos conflituosos, sombras misteriosas, segredos 
construtivos ou ambiguidades perceptivas. Os espaços do Renascimento não 
consentem as dissonâncias aspiradas pela concepção barroca. O barroco repudiou 
firmemente o princípio da articulação. A unidade absoluta tornou-se a regra, 
e as partes subordinadas foram sacrificadas.166 O todo é permeado por uma 
poderosa e unificante força e nada sugere uma composição constituída por partes 
separadas167, incompletas e dependentes do traço totalizante do arquitecto. 
Partindo de uma pressuposta faceta barroca, a mente humana não funciona 
linearmente, mas de uma forma sincrética, em curvas ou zig-zags. E essa não-
linearidade de pensamento é o que permite a produção de informação que não 
existia a priori, a abertura a possíveis acidentes.168 Esta será a família de espírito169 
a que associamos Robert Venturi e Álvaro Siza; a família daqueles cujos olhares 
contemplam um firmamento pleno de complexidade e contradição da vida (das 
formas).
166. Ibidem. (p.42, tradução 
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